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Resumen.

Durante la segunda mitad del siglo XiX la sociedad mexica-
na mantenia estrechos lazos con las creencias religiosas que
actuaban como vehiculo instrumentado por la iglesia para
ofrecer la salvacion al pueblo y como elementos de reconoci-
miento e identificacion de los colectivos humanos unificando-
los a pesar de la diversidad de idiosincrasias y clases sociales
surgidas a raiz de los continuos movimientos sociopoliticos.

El grabado devocional potosino es un arte popular que da
fe de los sucesos relevantes de la historia local y guarda una
estrecha relacion con la manufactura misma de lo que cono-
cemos como arte religioso y arte sacro.

La devocién religiosa florecié de forma importante y queddé
registrada en la amplia circulacion de imagenes religiosas de-
vocionales realizadas por medio del grabado al aguafuerte,
que las preservé hasta nuestros dias como prueba del ingenio
y la habilidad artesanal de los artistas grabadores y hoy permi-
ten su analisis e interpretacion a un nivel estético y expresivo.

Este trabajo evidencia los diversos factores que determinaron
el resultado visual de algunas de estas piezas y establece un
contexto socio cultural y politico que permite comprender mas
ampliamente la realidad artistica de San Luis Potosi durante la
segunda mitad del siglo Xix. También propone una revaloracion
del grabado religioso como elemento transmisor del mensaje
mas alld de sus intenciones comunicativas, y que manifiesta un
profundo conocimiento de la técnica y el sentimiento artistico
dentro del arte religioso que proyecta una sensacion estética
relevante, lo que permitird considerarlas como piezas valiosas
y Unicas inscritas por méritos propios dentro de la apreciacion
del arte mexicano decimondnico.
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Imdgenes del fervor religioso potosino.
El grabado popular devocional en San Luis

Potosi durante la segunda mitad del siglo x1x
Introduccién.

San Luis Potosi sobresale en el horizonte de la produccion
plastica popular durante la sequnda mitad del siglo XIx, gra-
cias a una considerable produccion de grabados religiosos,
destacando entre ellos los de indole devocional. En este traba-
jo se pretende establecer una correlacion entre la produccion
de grabado religioso popular y algunos de los hechos mas
sobresalientes del acontecer de los potosinos a finales de la
época decimondnica, atendiendo a las cualidades estéticas y
artisticas del grabado religioso potosino.

En el capitulo primero plantearemos un espacio y tiempo que
nos permitan abordar el fenémeno del grabado religioso po-
pular, y comprender los diversos factores que conformaban
los rasgos de mexicanidad del habitante de San Luis Potosi al
finales del siglo Xix, asi como la aparicién de la imprenta y los
primeros artistas grabadores locales. Para preparar el terreno
en el que abordaremos las unidades de investigacion es me-
nester que definamos los conceptos de grabado y de grabado
religioso, el segundo capitulo de esta obra aborda ese campo,
asi como las diferencias entre arte sacro y arte religioso, de
acuerdo a lo que dicta la iglesia catélica como entidad emi-
sora de nuestros objetos de estudio lo que propiciara la com-
prension de los verdaderos alcances y limitaciones del grabado
como arte religioso popular.

En el tercer capitulo estableceremos los origenes y factores
que determinan al grabado como obra de arte y objeto co-
municador-evangelizador, y hablaremos de las técnicas que se
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Imagen de Nuestra Sefiora de la Soledad.
Grabado al aguafuerte por Luis Varona en 1849.
Imagen tomada de Catalogacién de Grabados
Religiosos del Siglo XIX en San Luis Potosi. UASLP.
SLP, Junio-Julio 2008.



utilizaban para su realizacién, en particular de la técnica del
aguafuerte que prevalecié en este tipo de obras, asi como los
recursos necesarios para el proceso de creacion.

Finalmente, en el capitulo cuarto definiremos la metodologia
empleada para el andlisis de las obras, los criterios que nos
condujeron a la delimitacion de la muestra y presentaremos
los resultados del analisis, asi como las conclusiones a las que
nos conduce el presente estudio. Trataremos de responder
a preguntas como (De qué medios constaba la produccion
gréfica religiosa devocional del siglo xiX en San Luis Potosi?
{Quién la producia? ¢A qué publico se dirigian estos impresos
y por qué razones es que el grabado religioso devocional tuvo
el auge que presentd? (Qué caracteristicas tenian los grabados
religiosos? {Cdmo puede establecerse un marco de valoracion
de su calidad de manufactura?

La hipdtesis que se presenta aqui es que el grabado religioso
devocional de finales del siglo xiX cobré gran auge entre otras
razones, gracias a la calidad de su manufactura y al trabajo
de destacados artistas grabadores que lograron realizar los
trabajos de grabado optimizando los escasos recursos con que
contaban y desplegando creatividad y maestria a pesar de no
contar con estudios académicos comprobables y la calidad de
sus grabados son muestra de ello. La demanda de novenas y
grabados religiosos evidencia también el estado econdmico,
ideoldgico, animico, politico y social de la sociedad en que
surgieron y constituyen un legado artistico de gran valor, y
no conviene reconocerlos como curiosidades, ni obras artisti-
cas «menores». En este trabajo nos interesa valorar la obra de
imagineria popular religiosa desde los puntos de vista estético,
técnico, iconografico e iconolodgico.



Para la realizacién de este trabajo ha sido de gran apoyo la
literatura que consigna los atributos iconograficos de per-
sonajes que destacaron en la historia de la religion catélica.
Obras como Los Simbolos Cristianos de Ignacio Cabral Pérez,
Iconografia de los Santos de Juan Ferrando Roig, Simbolos
Cristianos del maestro Monterrosa Prado, y otros mas, para
buscar el referente visual y consignarlo como posible mues-
tra para el trabajo de los grabadores potosinos del siglo XIX,
asi como las busquedas en internet en sitios de referencia
de la religion catélica nos proveen de informacién que en-
riguece nuestra investigacién al consignar la cosmogonia
de organizaciones de la religion catélica que actualmente
publican profusamente contenido referido a muchos de
los simbolos cristianos contenidos en nuestras unidades
de andlisis. En este caso las busquedas se han hecho en
concreto en sitios oficiales de organizaciones como www.
catholictradition.org, www.ec.aciprensa.com, www.ewtn.org,
www.catholic.net y otros.



Estado del arte.

A la fecha existen numerosas investigaciones histéricas que
presentan un retrato fidedigno de nuestra entidad, aunque
por lo general abarcan los aspectos econdmicos, politicos y
sociales de esta regién, asimismo advertimos que en su ma-
yoria abordan manifestaciones como la pintura, la escultura,
y obras arquitectonicas, dejando un campo de investigacién
amplio en lo tocante a la grafica popular devocional. En este
trabajo habremos de plantear una metodologia para acercar-
nos a muestras del grabado religioso devocional potosino de la
segunda mitad del siglo XiX con la intencién de proponer una
revaloracion de los mismos componentes y ubicarlos en la linea
del tiempo considerando sus caracteristicas artisticas, técnicas
y su relevancia social y religiosa en la poblacién potosina.

Quedan como antecedentes las investigaciones de Montejano
y Aguinaga, Primo Feliciano Veldzquez, de Francisco Cossio
Lagarde (que se enfoco en el punto de vista arquitectonico), y
de Maria Isabel Monroy, Jesus Villar Rubio, Alejandro Galvan,
Armando Hernandez Souverbielle y Carla de la Luz Santana
Luna, que aborda con detalle la génesis del grabado potosino
en su trabajo Una Semblanza de Cinco Siglos de Grabado en
Meéxico (XVI-XX). UASLP. México, 2007 y en la Catalogacion de
Grabados Religiosos del Siglo XIX en San Luis Potosi. UASLP.
SLP, Junio-Julio 2008, en historia del arte, urbanismo y el en-
torno socio politico por citar sélo algunas que proporcionan
informacion importante acerca del quehacer de los habitantes
de San Luis Potosi, asi como algunos de los mas importantes
factores socioecondmicos que permearon en el periodo que
comprende esta investigacién y que, como trataremos de de-
mostrar mas adelante, pudieron haber influido enormemente
en la manufactura de las obras de grabado religioso devocio-
nal analizadas para este escrito. Sin duda alguna, el siglo Xix se
presenta como un escenario de profundos cambios y sucesos



relevantes para la historia de nuestro pais y el contexto que
atiende esta investigacion.

A la fecha aun podemos ser espectadores de grandes obras
de arte realizadas para promover el pensamiento religioso y la
obra de la iglesia catdlica. Somos capaces de visitar y admirar
los vestigios arquitectdnicos destinados a este culto, y mara-
villarnos de la gran calidad que se advierte en la manufactura
de sus contornos, lineas, trazos, espacios y voliumenes; y como
veremos en este trabajo, es la segunda mitad de este siglo
un momento relevante en la historia de México y de San Luis
Potosi debido a varios factores, entre ellos los movimientos so-
ciales en México y en nuestra entidad y al surgimiento de uno
de los cambios mas sustanciales que se suscitd en la actividad
del grabado: la evolucion que lo liberé de ser una mera herra-
mienta de reproduccion de originales (como fue considerada
hasta finales del siglo xvii) para llegar a sembrar los cimientos
de su consolidacion como una manifestacién artistica con un
lenguaje propio que poco a poco encontrd su independencia
de la pintura y el dibujo, aunque el arribo de esta transicion se
presentaria con mas claridad en nuestro pais ahos después y
con marcada intermitencia.

Las obras de grabado religioso devocional entonces pueden
considerarse vestigios de esta interaccion de variables que nos
pueden ayudar a proponer otro punto de vista del hecho his-
térico y sus razones socio-culturales.

Como esta investigacion aborda el aspecto religioso que sir-
ve de marco para la creacion del arte devocional, debemos
mencionar que es significativa la presencia de la fe catélica
como cobijo de los creyentes y también como factor deto-
nante de la expresién de la devocion de la sociedad potosina
ante un San Luis Potosi que por esas fechas se desenvolvia en



medio de serias convulsiones politicas y sociales y con gran-
des problemas de integracién social' notorios sobre todo en
el periodo denominado «entre guerras» aunque en este tra-
bajo de investigacion haremos mas referencia a la situacion
que prevalecid después de sus dos Ultimos conflictos (el de
Independencia y el de Reforma). Estos hechos armados ca-
racterizan al siglo XIx como una época donde los diferentes
movimientos politicos y sociales generaron una atmosfera de
incertidumbre de cara al nacimiento de lo que hoy llamamos
patria y cuyo rostro ha sido modelado también por la pre-
sencia de la iglesia catdlica, que recién se habia fortalecido
ante la amenaza que planteaba la llegada de nuevos cultos
religiosos ajenos a esta fe, pues es también en esta época
que San Luis Potosi se habia convertido ya por fin en Ciudad
Episcopal, un nombramiento que irénicamente contrastaba
con el debilitamiento que produjo a la iglesia la proclama de
las Leyes de Reforma, lo que convierte al estudio del grabado
popular religioso en un elemento documental aln mas inte-
resante y proveedor de informacion valiosa para la compren-
sion del entorno cultural.

Esta investigacion aborda la creacién de los grabados religio-
S0S Como piezas Unicas que representan un rostro muy impor-
tante del contexto: el del arte al servicio de las masas como
elemento adoctrinador, como amuleto, objeto de devocion y
manifestacion artistica unificadora de diversos niveles sociales
por medio de la fe en medio de una situacién de profundas
diferencias entre estos estratos.

! Montejano y Aguinaga, Rafael. San Luis Potosi, La Tierra y el Hombre (cuarta edicidén, 1999).
Universidad Autonoma de San Luis Potosi. México, 1999. Pag. 107.



Capitulo 1
San Luis Potosi en el siglo X1X.

En este apartado estableceremos los antecedentes histéricos,
sociales, politicos y religiosos que predominaron en el panorama
de San Luis Potosi: el establecimiento de la iglesia catélica en la
entidad y mencionaremos algunos de los hechos que desataron
las convulsiones socio politicas que marcaron la época, al tiempo
que veremos cémo surge la imprenta en medio de este entorno
y su participacién en la labor evangelizadora de la iglesia.

Antecedentes histéricos.

San Luis Potosi fue fundada en 1592 segun se asienta en el
Acta de Fundaciéon que reza:

En el pueblo de san luis mesquitique a los tres dias del mes de no-
biembre mil e quin(niento)s y noventa y dos a(fio)s el capitan miguel
caldera a cuyo cargo esta pacificasion de los yndios chichimecas desta
nueva espafa y don ju(a)n de ofate alcalde mayor de las mynas del
potosi y su jur(isdicci)on dijeron q(ue) por g(uan)to el ilmo virrey de
la nueva espana les tiene mandado senalen parte como para haser la
poblaron g(u)e se (h)a de haser p(ar)a los myneros de las dichas mynas
de potosi y a donde puedan con mas comodidad los dichos myneros
asentar y beneficiar sus mynas (h)an conferido y tratado donde se
podra haser el dicho pueblo g(u)e este sin perjuisio de los yndios na-
turales con los c(ua)les se (h)a tratado y comunicado y ellos (h)an sido
y son de parecer g(ue) se haga la dicha poblacon en el pueblo de san
Luys y ansi les (h)a parecido por la comunicacion g(u)e los naturales
ternan con los espafioles y p(ara g(u)e se ponga en execusion y se
haga la dicha poblacon visto el consenti(m)i(e)n(t)o y ser voluntad
de los dichos naturales (h)an acordado de haser e fundar la dicha

poblacon en el pueblo g(u)e se dice de san luys a donde se asiente y



pueble el dicho pueblo hasta tanto que por su mag(estad) o del sor
bisorrey en su nombre otra cosa se provea e m(an)de y mandaron se
notifiqgue a todos los myneros y demds personas g(u)e asienten en
esta ju...n (jurisdiccidon) se congreguen y junten a poblar en el dicho
pueblo atento g(u)e ansi (h)a parecido conveniente por agora y man-
daron esta auto y acuerdo se ynbie, al d(ic)ho s(efi)or bisorrey p(ar)a
g(ue) lo aprueve y mande en el caso lo g(ue) convenga al servicio de
su mag(estad) y paz desta ti(err)a p(ar)a q(ue) todo vaya en aumento.-
Miguel Caldera, rubrica.- Don Juan de Ofate, ribrica.- Ante my Pedro

Venegas Escri(ba) no real, rib.?

El establecimiento de la muy noble y leal ciudad de San Luis
Potosi, es un hecho destinado a facilitar el auge minero del
pais, sin embargo, los intentos de establecer una sede reli-
giosa para coordinar los esfuerzos de evangelizacién de la
iglesia catolica datan de fechas también tempranas. En 1776
el Ayuntamiento de San Luis hizo la primera peticién de obis-
pado incluyendo en la misma que éste tuviera como sede la
ciudad de San Luis Potosi, aunque no faltaron quienes en
repetidas ocasiones, escogieran como lugares posibles para
la futura sede los pueblos de Santiago de los Valles o el Valle
del Maiz, pues la huasteca se encontraba en medio de un
proceso de evangelizacion diferente.

En 1792 se volvio a tratar el asunto de la ereccién del obispa-
do, porque al parecer la anterior peticidon no alcanzé respuesta
algunay las cosas habian quedado como estaban. En 1804 el
Ayuntamiento, por medio de su apoderado en Madrid, envi6
un memorial a la Corte, fechado allda mismo el 31 de agosto,
acompanandolo con un mapa del obispado que San Luis Po-
tosi (Entonces Intendencia de la Nueva Espafa) solicitaba se
erigiera en esta provincia.

2 Documento descargado del website de la Arquididcesis Potosina, http:/www.iglesiapotosi-
na.org/seccionesvarias/avisoslocales/historiadenuestraarg/1edicion/acta.cfm
el 1 de septiembre de 2003.



De nueva cuenta se valieron en 1806 del apoderado en Madrid;
el Ayuntamiento vuelve a hacer la misma peticién, proponiendo
que la demarcacién podria comprender por el oriente los cura-
tos de Cerro de San Pedro, Armadillo, Guadalcazar, Rioverde y
Valle del Maiz. Por el poniente: Mezquitic, Sierra de Pinos, Sali-
nas del Pefién Blanco y Ojo Caliente (Zacatecas). Por el norte: la
Hedionda (Moctezuma), Venado, Charcas, Matehuala, Cedral,
Real del Catorce y el de Mazapil (Zacatecas). Por el sur: Pozos,
Valle de San Francisco, Santa Maria del Rio, Villa de San Felipe 'y
San Luis de la Paz. La séptima ocasion en que solicitaron obis-
pado para San Luis fue en 1810 cuando se iban a reunir en la
Isla de Ledn los diputados y las Cortes. El Ayuntamiento volvid
a insistir y dio instrucciones a don Florencio Barragan, diputado
por la provincia de San Luis. En 1814 se volvié a insistir en el mis-
mo asunto, ahora por medio del candnigo Vivero, diputado por
esta provincia, para que presentara la peticiéon ante Fernando
Vil y asf lo hizo el siete de diciembre de dicho afo.

Cuando se consumé la Independencia, en 1821, la diputacion
Provincial de San Luis Potosi, elevo sus peticiones ante Iturbide
el 22 dejulio de 1822. A fines de 1831 se volvié a insistir en la
ereccién cuando, con fecha 24 de noviembre, los presbiteros
diputados: licenciado José Maria Guillén y Agustin Rada, jun-
tos con el sefior Luis Guzman y a nombre de la legislatura de
San Luis, elevaron un extenso memorial al Supremo Gobierno.
Para 1845 estaba practicamente completo otra vez el expe-
diente de peticién de mitra para San Luis.

En 1853, siendo gobernador el sefor don Ramoén Adame, se
hace la Ultima peticién para erigir obispado®; estad fechada el
30 de marzo de ese afo y va en estos términos:

El Estado de San Luis Potosi, que en diferentes épocas ha dado relevan-

te testimonio de patriotismo, lo ha dado igualmente de su religiosidad,

2 Documento descargado del website de la Arquidiocesis Potosina, http:/www.iglesiapotosi-
na.org el 1 de septiembre de 2003.



y se creerfa particularmente favorecido por la actual administracién, si
diese pronto término a un negocio que hoy sélo pende de la resolucion
del Excmo. Sr. Presidente y la que puede dictar en uso de sus altas y
omnimodas facultades. El negocio de gran interés para San Luis, es el
promovido por sus autoridades desde el siglo anterior en el reinado de
Carlos Ill, y particularmente por la Legislatura de 1831 solicitando erec-
cion de obispado en su territorio. El general Antonio Lépez de Santa
Ana, siendo presidente de la Republica, dio un decreto el 8 de julio de
1853, ordenando al Ministro de Justicia y Negocios Eclesiasticos, remi-
tiera a la Legacién Mexicana en Roma las instrucciones convenientes a
fin de que se hiciera la ereccién y comprendiera el territorio del Estado.
El Excmo. Sr. D. Manuel Larrdinzar, Ministro entonces en Roma, trabajo
eficazmente en la ereccion obteniendo las bulas respectivas el 31 de

agosto de 1854.

Estas son algunas de las razones por las cuales fueron hechas
estas peticiones:

a) Por la distancia que mediaba entre Valladolid (entonces
sede del obispado) y San Luis. Hay que afadir los incomodos
caminos, por la mayoria de los cuales no podian transitar los
carruajes de la época y por lo mismo lo mas comudn era em-
plear la cabalgadura.

b) El tiempo tan largo que mediaba entre una visita y la otra
del prelado de Valladolid.

) La necesidad de atencion espiritual que tienen los habitan-
tes de la region, sobre todo de muchos pueblos que carecen
de sacerdote.

d) La escasez de clero religioso, como diocesano.

Los peticionarios consideraban que con una mitra en la ciu-
dad, inmediatamente se crearian escuelas y sobre todo el se-
minario tridentino, por lo que ya no habria necesidad de en-
viar a los jévenes a poblaciones tan distantes como México,
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Guadalajara, Valladolid, etcétera. Se procederia a la apertura
de noviciado de regulares, como son el Carmen, San Agustin
y la Merced... Se aumentarian las escuelas de primeras letras,
de ambos sexos y colegios.* Esta lejania entre poblaciones
y el tamafo que San Luis Potosi cobraba dia con dia hacian
necesaria la instalacion de la didcesis, lo dice la bula de erec-
cion correspondiente, emitida el 31 de Agosto de 1854:

Hemos recibido, por esto, llenos de gozo, las suplicas que el Gobierno
de la Republica Mejicana nos ha hecho por medio de nuestro queri-
do hijo Manuel Larrdinzar, Encargado de sus negocios ante esta Santa
Sede, suplicdndonos con instancia y rendidamente, que estableciére-
mos por ahora otra Iglesia Episcopal compuesta de una parte de la Dio6-
cesis de Méjico, que comprende un espacio de cerca de seis mil leguas;
de otra de la de Michoacan, que comprende cinco mil leguas, y de otra
de la de Guadalajara, que consta de cerca de doce mil leguas; todas
las que tienen cerca de cuatrocientos mil habitantes, cuyas Parroquias,
dispersas por diferentes partes y separadas entre si, son muy dificiles
de visitarse, particularmente aquellas que estan en las extremidades
del Estado llamado de San Luis Potosi, que comprende un territorio de
veintitrés mil leguas, cuyas Parroquias distan de la residencia ordina-
ria de su respectivo Prelado, doscientas leguas, expuestas a las graves
dificultades e impedimentos que retardan los negocios, por lo que no
pueden los respectivos prelados visitarlas segin estd mandado por los
sagrados Canones, y mucho menos dar a los fieles oportunos consejos
y auxilios saludables en sus necesidades espirituales, dandoles el reme-

dio oportuno con aquel cuidado y vigilancia que es debida.

Es en esta fecha que las diécesis de Michoacan y de Guada-
lajara dejaron de responsabilizarse de estos territorios, para
administrarse por si mismas, dejando espacio a que la nueva
didcesis de San Luis Potosi emergiera:

hemos juzgado conveniente en el Sefor se forme una nueva Didcesis

del dicho Estado de San Luis Potosi, que pueda ser gobernada con

4 Documento descargado del website de la Arquididcesis Potosina, http://www.iglesiapotosi-
na.org/seccionesvarias/avisoslocales/historiadenuestraarg/1edicion/peticiones.cfm
el 1 de septiembre de 2008
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mas facilidad y con mas fruto, y que la silla del nuevo Prelado se esta-
blezca en la ciudad llamada de San Luis Potosi, debiendo por lo mis-
mo, tanto la Iglesia Mejicana como la de Michoacdan, y Guadalajara,
seguir administrando su Didcesis en las partes que respectivamente

les quedaren.®

Entonces se erigié como capital de la didcesis a la antigua ciu-
dad de San Luis Potosi, «edificada en un lugar saludable, her-
mosa por la disposicion de sus casas y edificios, frecuentada
por muchos habitantes»®y se le elevé a la dignidad de Ciudad
Episcopal.” De igual manera se procedié a elevar el templo
dedicado a la Expectacién de la Virgen Maria a la categoria de
Iglesia Catedral, debido a que contaba con las instalaciones y
magnificiencia de ornamentos y aparatos de otras circunstan-
cias eclesiasticas.

El primer Obispo de San Luis Potosi fue Don Pedro Barajas
(1798-1868) prominente eclesidstico que contaba con una
personal adhesion a la iniciativa del dictador Santa Anna.
Propuesto por el arzobispo de México, quien incluyd junto
con él en la lista de candidatos para obispo de San Luis a don
N. Quintana y don Agustin Rada, mitrado de Michoacéan, a
los candnigos don Pelagio Antonio de Labastida, don Ramén
Pacheco y al M.R.P. fray N. Vazquez.® Barajas fue preconizado
el 30 de noviembre de 1854, por S.S. Pio IX'y consagrado en
la Catedral de Guadalajara el 18 de Marzo de 1855 por el Sr.
Espinoza y Davalos. La residencia del obispado se fijé en la
ciudad de San Luis Potosi. La consagracion del obispo Barajas
se hizo en Guadalajara, en marzo de 1855. Ya en San Luis
Potosi, Barajas inici¢ de inmediato las obras en la antigua pa-
rroquia para elevarla a la categorfa de catedral. Se realizaron
ampliaciones de la misma hacia el oriente, se hicieron algunas
demoliciones y se aumentaron las bévedas en cada una de
sus tres naves.

> Documento descargado del website de la Arquididcesis Potosina, el 1 de septiembre de 2003
http://www.iglesiapotosina.org/seccionesvarias/avisoslocales/

6 idem
7 [dem.

8 Feliciano Veldzquez, Primo. Historia de San Luis Potosi Volumen II. El Colegio de San Luis y Univer-
sidad Auténoma de San Luis Potosi. México, 2004. Pag. 599.



Se sabe que fue el obispo Barajas quien tuvo que enfrentarse
por primera vez a las arbitrariedades del Gobierno Dictatorial
de Juan N. Alvarez. El cinco de diciembre del mismo afo
dirigi6é un oficio a Benito Juarez, Ministro de Justicia y Nego-
cios Eclesiasticos. Barajas fue desterrado fuera del pais por
primera vez el 14 de julio de 1858 junto con otros veintisiete
religiosos, entre ellos el Padre Pefa. Pedro Barajas regreso a
la Didcesis de San Luis Potosi, el 6 de noviembre de 1858.
Fue desterrado por segunda vez a la ciudad de México y una
tercera vez desterrado a Veracruz en agosto de1861.°

Hasta aqui se ha explicado el proceso de ereccion del Obispa-
do de San Luis Potosi porque un evento de esta magnitud per-
mitiria, a la larga, que los habitantes de la zona tuvieran mayor
acceso a demandar a la autoridad eclesiastica su intercesion
para obtener los favores de los santos y las principales figuras
devocionales de la época, factor que influyé en la autorizacion
de la creacion de las estampas religiosas que circularon profu-
samente entre los habitantes de San Luis durante la parte final
del siglo XxIx.

° Documento descargado del website de la Arquididcesis Potosina, el 1 de septiembre de 2003
http://www.iglesiapotosina.org/seccionesvarias/avisoslocales/historiadenuestraarg/1edicion/
donpedro.cfm
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San Luis Potosi: reflejo de la convulsién politica

y social de México.

A mediados del siglo XiX en San Luis Potosi se vivia la misma
inestabilidad que en el pais entero: las recientes convulsiones
politicas como la guerra de Independencia y la guerra de Re-
forma habian sumido al pais entero en un estado de incer-
tidumbre en todos los ambitos: social, econémico, politico
y religioso. Recién se habia promulgado la Constitucién del
Estado en 1828. Por todos lados imperaba el azote de pestes
como el coleray la viruela. Las iniciativas de indole econémico
y de produccién como la minera, que decrecié6 enormemente
a finales del siglo xviil pujaban por salir a flote en medio de
periodos breves de paz, continuos alzamientos y manifestacio-
nes populares productos de la severa crisis, de los conflictos
y de grandes enfermedades que diezmaban a la poblacion y
ubicaban a las familias en una situacién muy precaria y fragil.
En el &mbito de la politica, las sucesiones entre lldefonso Diaz
de Ledn y Vicente Romero se realizaban en medio de intrigas
y descrédito de las labores del anterior, tachado de anciano
y carente de empuje, y golpes de veleta del nuevo, que se
contradecia en su postura politica al apoyar unas veces a Gue-
rrero, otras a Santa Anna.

En cuanto al entorno cultural y el tejido social, encontramos
que el proceso de mestizaje que México habia venido sufrien-
do desde la llegada de los espafnoles se volvi6 mas evidente
en la concepcién de las diversas manifestaciones artisticas,
sobre todo en las religiosas, al imponerse el liberalismo como
pensamiento oficial y facilitar a la estética neoclasica extender
sus canones, confinando a las anteriores manifestaciones es-
téticas al pasado. A pesar de las destrucciones de lo barroco
y lo churrigueresco, que dieron paso al neoclasico de lineas
mas puras y mayor economia de formas, y de la instalacion de
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nuevos paradigmas en el arte, la produccion artistica potosina
continuaba con su florecimiento oscilando entre ambas prefe-
rencias estéticas.

El papel que desempend la iglesia catdlica fue de suma im-
portancia en esta época, pues la sociedad potosina acudia
constantemente a su cobijo, respondiendo a sus creencias y
solicitando su intercesion por medio de la fe para aliviar mul-
tiples calamidades. Inclusive los distintos niveles de gobierno
colaboraron ampliamente en las acciones que la iglesia em-
prendié para responder a sus feligreses. Ya lo consigna Primo
Feliciano Veldzquez en su Historia de San Luis Potosi, cuando
recuerda que diputados, prelados, comunidades religiosas, el
presidente del cabildo y el alguacil mayor instituyeron el nove-
nario publico a la Virgen de Guadalupe, para venerarla como
patrona de Aguas, Comercios y Minas, «haciéndole voto de
traerla solemnemente todos los afos a su Parroquia (...) para
impetrar su clementisimo favor y benignidad, que sea remedio
de todas las publicas y privadas necesidades de esta Ciudad y
todo su recinto».”®

La imagineria religiosa cobré entonces un papel preponde-
rante en el acontecer diario de los habitantes de este valle,
siendo la imagen de la virgen Marfa uno de los principales
estandartes de la fe catélica potosina, pues ya desde 1737 se
le habia sefalado en actas de cabildo como Reina Soberana,
Patrona, abogada, escudo, antemural, pertrecho y firme pro-
pugnaculo de esta Nobilisima Ciudad de San Luis Potosi y su
partido.”" Como habremos de ver mas adelante, la poblacion
de San Luis Potosi resultdé eminentemente guadalupana, y su
culto florecié en el entorno, a pesar de que también una de las
principales representaciones de esta imagen sufrié lamenta-
bles acontecimientos que en esas épocas seguramente fueron
recordadas con tristeza y muy probablemente hasta con un

10 Feliciano Veldzquez, Primo. Historia de San Luis Potosi Volumen II. El Colegio de San Luis y
Universidad Autéonoma de San Luis Potosi. México, 2004. Pag. 321.

" idem.

Virgen de Guadalupe.

Grabado al aguafuerte de Tomas Ynfante.

14 x9.0 cms

Imagen tomada de Catalogacién de Grabados
Religiosos del Siglo XIX en San Luis Potosl.
UASLP. SLP, Junio-Julio 2008.
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caracter aciago (dada la naturaleza supersticiosa de la pobla-
cion), como lo fue el incendio que la consumié alla por el ano
de 1838.

Fue entonces que las autoridades tanto gubernamentales
como eclesidsticas pusieron en marcha soluciones que pu-
dieran conjurar la desazén de la poblacidon, baste mencionar
la intervencion del entonces presidente de México, don Tri-
nidad Anastasio de Sales Ruiz Bustamante y Oseguera, para
restituir la imagen a la brevedad, quedando lista la nueva
pintura ejecutada por Jesus Corral, profesor de la Academia
de Bellas Artes, justo antes del inicio de su festividad del
12 de diciembre. Es asi también que veremos mas adelan-
te cémo la influencia de la Academia de Bellas Artes en el
ulterior arte popular devocional habria de manifestarse en
repetidas ocasiones.
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Contexto histérico de la segunda mitad del siglo x1x.

El espacio-tiempo en el que enfocamos nuestro trabajo es el
resultado de diversas combinaciones de factores, principal-
mente sociales y politicos. Sin embargo, hubo muchos otros
factores, como las hambrunas y las crisis de salud. Como
ejemplo, mencionaremos que en 1833 San Luis Potosi se vio
asolado por una epidemia de célera'y en 1839 una de viruela.
En el ano de 1841 otro ataque de viruela causo nuevos estra-
gos en la poblacién.

En 1850 brota una nueva epidemia de célera y aunque surge
en una fecha anterior al periodo que nos ocupa en este tra-
bajo de investigacion, sirve para ilustrar la precaria condicion
de la sociedad mexicana, aunque con las experiencias anterio-
res, ahora las muertes fueron en menor nimero, pues en esta
ocasion el ayuntamiento tomé las medidas mas adecuadasy a
tiempo para contener este brote, dentro de sus posibilidades.
Aun asi, la poblacién del pais entero y la de San Luis Potosi se
encontraba en una dificil situacion que a mediados del siglo
XIX sumo6 una preocupacion mas: la creciente tension con el
vecino pais del norte, misma que desembocé en la marcha
formal de Santa Anna contra los norteamericanos en enero de
1847, lo que ocasiond que muchos pobladores de estas tierras
tuvieran que salir de ellas para integrarse a la lucha armada.

Durante la invasion de Estados Unidos de Norteamérica, en
octubre de 1846, Santa Anna al mando del ejército mexi-
cano paso por San Luis Potosi rumbo al norte al encuentro
de los invasores y el estado potosino puso a disposicién
del jefe del ejército todos sus recursos. San Luis Potosi se
distinguié por haber aportado en defensa del pais un con-
siderable nimero de hijos y grandes caudillos y elementos
de guerra por lo que fue llamado «San Luis de la Patria».”

12 www.e-local.gob.mx/work/templates/enciclo/sanluispotosi/hist.htm

Consultada en febrero de 2012.

& Q/Z/‘Vj'/ ‘ L //ﬂ%‘/‘t:lﬂ

o~ 7“'!,

Antonio Lépez de Santa Anna

Litografia de autor desconocido, tomada del
libro: La ilustracién mexicana, t. IV, México,
Imprenta Litografica de Decaen e Ignacio
Cumplido, l&dmina entre las pp. 210-211.
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Captura de Monterrey, litografia de Adolphe Jean-Baptiste Bayot
Litografia coloreada a mano; tamafo original: 42.4x27.2 cm.
Tomada de http://www.gettyimages.com

En octubre del mismo afno se desataron al interior del estado
varios conflictos, mencionaremos aqui el de la Sierra Gorda: la
rebelién encabezada por desertores de ese ejército mexicano
que enfrentd, a las 6rdenes de los generales Ampudia y San-
ta Anna, a los invasores estadounidenses.”” Y para finales de
noviembre de 1849 la llegada de otra crisis de colera se mani-
festd entrando por Salinas (aunque ya se le habia detectado
en marzo en Monterrey) pasando después por la poblacién de
Venado, para llegar luego a la capital e instalarse con feroci-
dad durante unos tres meses.

13 Monroy Castillo, Marfa Isabel, Calvillo Unna, Tomas. Breve historia de San Luis Potosi. Ed.
Fondo de Cultura Econémica. México, 1997.
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Para mediados del siglo XX y después de la guerra con Estados
Unidos y la consiguiente pérdida de territorios, San Luis Potosi
se convirtié en el centro geografico de la Republica, al mismo
tiempo que se constituyd como lugar estratégicamente ubicado
para resolver diversas necesidades, como la militar. No obstan-
te, la desunion del gobierno se percibia al interior del mismo: En
medio de una enorme agitacion politica y militar, e incluso a su
amparo, se consolido un sélido poder regional cuyo nucleo se
desplazaba de la capital del estado hacia la Regién Media, par-
ticularmente el departamento de Rioverde; ocuparon entonces
un sitio relevante personajes como Paulo y Manuel Verastegui,
José Antonio Barragan y Séstenes Escandén, liberales modera-
dos y masones. Paulo Verastegui, ante la debilidad de las ins-
tituciones de gobierno, se convertiria en el eje de una politica
fundada en la autonomia regional y en las relaciones tradiciona-
les, es decir, aquellas que provienen de la propiedad de la tierra,
las jerarquias y los vinculos sociales. Las diversas regiones de
México experimentaban una profunda desintegracion y mani-
festaban intereses particulares que proponian la modificacién
de la geografia politica administrativa de las entidades. Es en
este contexto que se reconoce a la figura de La Guadalupana
como imagen nacionalista y unificadora (en su representacion
tradicional, con un querubin a sus pies que se aprecia investido
de los colores de la bandera mexicana en sus alas).

En San Luis Potosi, el proyecto liberal del Plan de Ayutla, que
habria de acabar con el poder de Santa Anna, era promovi-
do por Juan Alvarez quien encontré adeptos como el coronel
Vicente Vega en la Sierra Gorda. Es asi que, mientras emergia
el movimiento liberal, en San Luis Potosi el clero local cumpli-
menté el antiguo proyecto de contar con una didcesis a fines
de agosto de 1854.

14 Monroy Castillo, Maria Isabel, Calvillo Unna, Tomés. Breve historia de San Luis Potosi. Ed.
Fondo de Cultura Econémica. México, 1997.
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Algunos factores que conformaban la mexicanidad de la época.

Adicional al papel nacionalista de La Guadalupana, en la época
que nos ubicamos con este trabajo podemos reconocer movi-
meintos sociales, politicos e inclusive sucesos relevantes dentro
del &mbito artistico encaminados a promover la mexicanidad de
la poblacion y a desarrollar su sentido de cohesién y pertenencia
a un conglomerado. El 16 de septiembre de 1854, se presento a
los ganadores del concurso para elegir el Himno Nacional con-
vocado por Santa Anna y se cantd por primera vez la creacién
del potosino Francisco Gonzalez Bocanegra musicalizada por el
catalan Jaime Nuné. El trabajo de estos artistas fue acogido con
gusto por los mexicanos, que encontraron en el Himno Nacional
un elemento mas de identidad, un rasgo mas de la mexicanidad
que se podria mostrar al mundo entero. La iglesia catdlica hizo
también su parte con la enorme campana guadalupana desple-
gada a lo largo del pais. Las publicaciones que proclamaban su
condicién divina y mexicana incluyeron trabajos como los de los
criollos novohispanos Bernardo de Balbuena, Carlos Singlienza y
Gongora, Luis Becerra Tanco y otros.”

Entender la relacion iglesia-estado implica realizar un esfuerzo
por reconocer la dicotomia entre la devocién religiosa y las
nuevas corrientes de pensamiento moderno y liberal. Recorde-
mos que para estas fechas esta relaciéon no era del todo feliz y
afortunada, ya que la Ley de Desamortizacion de Bienes Ecle-
siasticos y la Ley de Libertad Religiosa desataron de inmediato
las protestas del clero, pues eventualmente permitiria la llega-
da de otros cultos a nuestro pais, ademas de que en su esencia
coartaba desde muchos flancos el predominio absoluto de la
religion catodlica como religion Unica y oficial en México'® a pe-
sar de que esta ley inclufa un trato especial «para cuidarla» por
haber sido la religion exclusiva del pueblo mexicano, siempre
y cuando no se perjudicaran «los intereses del pueblo, ni los

15 Barea Azcén, Patricia. Iconografia de la Virgen de Guadalupe de México en Granada. Cua-
dernos de Arte de Granada, Vol. 38. 2007.

16 Diaz, Lilia. £l Liberalismo Militante, Historia General de México. Tomo 2. El Colegio de Méxi-
co. México, 1976. Pag. 835.

José Inés Tovilla, Francisco Gonzélez Bocanegra,
6leo sobre tela, 1918, Museo Nacional de Histo-
ria. Imagen tomada del libro: £/ Himno Nacional
Mexicano, México, Secretaria de Gobernacion,
2004, p. 49.
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derechos de la soberania nacional».”” No obstante la profunda
devocion guadalupana, hubo otras imagenes de culto religio-
so que circularon profusamente entre los pobladores del valle
evidenciando la necesidad de la poblacion de solicitar una «in-
tercesion divina» para obtener un dificil favor o remediar con
prontitud una situacién apremiante. Caso aparte de estudios
por parte de numerosos investigadores ha merecido la gran
cantidad de exvotos que aun se pueden localizar en algunos
de los templos mas antiguos de San Luis, donde podemos
constatar el fervor religioso dedicado a la figura guadalupana
y a otras imagenes religiosas prominentes, la imagineria popu-
lar y las muestras de agradecimiento de los diversos estratos
de la sociedad potosina.

A mitad del siglo Xix, cuando las nuevas leyes que afectaban al
clero en su condicion de religion oficial y Unica permitieron la
entrada de nuevos cultos religiosos en México, extendiéndose
paso a paso en diversas regiones del territorio. Aunque muchos
de estos cultos religiosos son de reciente creacion (mitad del
siglo XIX) y en su mayoria provienen del vecino pais del norte,
los Estados Unidos, reconocemos que antes de que termine el
siglo XIX aparte de la religion catdlica ya existian diseminados
en el mundo muchos otros cultos como el Judaismo, la Iglesia
Ortodoxa, los Evangélicos (cristianos protestantes, surgidos del
movimiento Luterano y sus vertientes) Menonitas, Adventistas
(del Séptimo Dia), La Iglesia de Jesucristo de los Santos de los
Ultimos Dias (Mormones), Presbiterianos, Testigos de Jehova, y
otros; seguramente una investigacion mas detallada esclarece-
ré las fechas en que estos cultos ingresaron a nuestro pais en
pleno siglo xix. La informacion que puede proporcionar el INEGI
con sus censos abarca desde inicios del siglo XX, asi que habria
que revisar las fechas en que los templos destinados para estas
creencias fueron fundados, sin embargo recordemos que para
esa época ya se encuentran asentados nuevos cultos religiosos

"7 idem.
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en nuestra ciudad. Sin embargo, la amenaza de una guerra
civil «potosina» se cernia sobre estas tierras: el continuo arrebato
del poder entre representantes de ambas facciones, liberales y
conservadores llegd a un pinaculo en 1857, cuando la aplicacion
de las politicas liberales, encarnadas en la Ley Juarez que abolié
el fuero eclesiastico y la dictada por Comonfort sobre desamor-
tizacion de bienes de las comunidades, precipitaron la inconfor-
midad de los conservadores. «Religién y Fueros» fue la consigna
con la que se sublevo la guarnicion en San Luis a principios de
diciembre 1856, al mando del coronel Manuel Maria Calvo.

Los amotinados apresaron al entonces gobernador Aguirre y
una junta de conservadores prominentes nombréd gobernador
del departamento a Juan Othdn, quien decreté de inmediato
la prision de muchos liberales y el destierro de otros, poste-
riormente expidié un decreto el 25 de diciembre por el que
declar¢ nula la ley de desamortizacion del 25 de junio, sin em-
bargo, esta accion no desembocaria en nada trascendental,
pues las fuerzas se midieron de nueva cuenta a mediados de
enero de 1857, asi el exgobernador Aguirre, que conté con el
apoyo del gobernador de Aguascalientes Jesus Teran, regreso
a San Luis apoyado por otros liberales, como Eulalio Degolla-
do. Las fuerzas liberales confiaban en el respaldo del principal
jefe militar del norte, Santiago Vidaurri, primer magistrado de
Nuevo Ledn, que en febrero de 1857, con la fuerza de sus
tropas, hizo que los conservadores abandonaran la plaza. Juan
Othén fue encarcelado. Al asumir los liberales el control de
la region, nuevamente ocup6 la gubernatura el propio José
Maria Aguirre quien el 26 de marzo promulgé en San Luis la
Constitucién de 1857.

Entre algunos otros hechos importantes que sucedieron en la
época que nos ocupa tenemos que en 1862 ocurrio la Interven-
cién Francesa y después de la caida de Puebla, el 7 de mayo de
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1863, el presidente Juarez, dispuso que los Poderes de la Union
se trasladaran a esta Ciudad, que se convirtid en capital de la
Republica. La primera tropa francesa que pis6 San Luis Potosi fue
la brigada del general Armando Alejandro de Castaguy al mando
de mas de mil hombres, el 13 de enero de 1864.

Entre ambas facciones, liberales y conservadores, la devocién
religiosa era tan profunda que a pesar de encontrarse en pug-
na ambos bandos, las muestras de este fervor eran notables.
Cuenta don Primo Feliciano Veldzquez que el mismo gene-
ral conservador don Luis G. Osollo, feroz combatiente contra
las fuerzas liberales, en su lecho de muerte en junio de 1858
solicito le llevaran la imagen de la Purisima Concepcion para
solicitar su intercesion para cruzar con seguridad por tan te-
rrible trance. Entre sus palabras de despedida consignamos
las que dicen «(...) Madre mia, sin ningun interés ni aspiracion
he defendido los derechos de mi patria y los de tu Hijo; ahora
a ti cumple pedirle que me lleve a su reino» A su muerte fue
reconocido en alta estimacién por ambos bandos, liberal y
conservador.'® Podemos afirmar entonces, que a pesar de las
profundas diferencias ideoldgicas y de las pugnas entre pos-
turas politicas que desencadenaban los enfrentamientos y los
problemas sociales, y aln a pesar de presenciar un profundo
cambio cultural y de la naciente diversidad de credos religio-
sos, la devocion hacia lo sagrado se constituyé en un podero-
so vinculo entre los grupos sociales de la época.

La produccion impresa en San Luis Potosi era amplia e incluia
no sélo publicaciones de estampa religiosa, sino también re-
vistas, semanarios y periédicos.

18 Veldzquez, Primo Feliciano. Historia de San Luis Potosi Volumen Il. El Colegio de San Luis y
Universidad Autonoma de San Luis Potosi. México, 2004. Pag. 624.
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Laimprenta

Salvador Penilla recomienda no otorgar un acta de nacimiento
definitiva a la disciplina de las artes graficas, en su trabajo
Los Origenes de la Imprenta y el Grabado en San Luis Potosi"
hace patente esta sugerencia, a pesar de que propone que
por el ano de 1813 Alexo Infante ya se dedicaba a actividades
de indole tipografica, y que a pesar de su caracter primitivo,
ya se puede hablar de una produccién con cierto grado de
perfeccién, «puesto que eran solicitados (sus trabajos) por el
publico, dada, consecuentemente, la aceptacién que el mismo
les dispensaba a dichos impresos tan rudimentarios».?® Esta
afirmacién nos serd de utilidad mas adelante, cuando anali-
cemos las propiedades fisicas y compositivas que evidencian
las muestras objeto de este estudio. Los datos que posee el
licenciado Penilla, indican que entre 1815y 1817 se instald la
primera imprenta potosina en Armadillo, en el Estado de San
Luis Potosi, después de haber sido aprobada la Constitucién
por las Cortes de Cadiz, lo que colocd a los impresores en
una situacion politica que favorecié su establecimiento como
productores de estampa religiosa de caracter devocional «au-
torizados» asi, para las fechas que delimitan esta investigacion
la imprenta en San Luis Potosi ya se desenvolvia ampliamente
entre la poblacion sirviendo de vehiculo para la difusion del
arte popular religioso ya fuera éste respuesta al encargo por
parte de diversos sectores, o atendiendo a las mismas necesi-
dades de difusion de doctrina de la iglesia catdlica.

En su texto Una Semblanza de Cinco Siglos de Grabado en
México (XVI-XX) Carla Santana Luna se basa en Pedraza
Montes, quien sefala el ano de 1805 como fecha de arran-
que de las labores de la imprenta de Alejo Infante e hijos.
Pedraza Montes afade un hecho importante: que el doc-
tor Francisco Estrada, que conocia personalmente a Alejo

19 penilla Lépez, Salvador. Los Origenes de la Imprenta y el Grabado en San Luis Potosi, Revista
Estilo. No. 22. Abril-Junio de 1952. Pag. 78.

20 Ibidem, Pag. 77.
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Infante, adquirié en 1821 parte de su imprenta, misma que
llevé a la ciudad de San Luis Potosi. Podemos incorporar
a esta aseveracion lo que dicen don Francisco Macias Va-
ladéz y don José Maria Flores en su inconclusa memoria
sobre el estado de San Luis Potosi, redactada por el afo de
1872 cuando mencionan que «los Hermanos Infante, ya a
fines del siglo anterior habian fundado en el Armadillo una
imprenta, siendo a la vez los constructores de la prensa 'y
de los tipos». Las primeras leyes nacionales dadas después
de la independencia y que circularon en el estado fueron
impresos en el Armadillo. Asi, el Armadillo tiene la gloria
de haber poseido una imprenta muchos afos antes que la
ciudad de San Luis Potosi.?’

El grabado religioso devocional de la segunda mitad del
siglo XiX se produce en medio de un San Luis Potosi sumido
en profundos conflictos sociales y situaciones en extremo
delicadas y fragiles que acaecieron hacia mediados del si-
glo XIX, y reconocemos un estado en general de pobreza
e incertidumbre econémica y una tensa relacién entre la
iglesia y el estado, acicateada por la introduccion de nuevos
cultos y formas de vivir la devocion religiosa, lo que nos
permite suponer que para una poblacién de larga tradicién
mariana y sobre todo guadalupana, la proliferacion de es-
tampas de caracter religioso devocional estuvo cargada de
un notable significado que definia parte de la existencia
de los habitantes del valle potosino y pudo haber influido
directamente en la produccion de tal o cual imagen reli-
giosa. La habilidad de los impresores potosinos y su grado
de perfeccionamiento que se opone a lo rudimentario de
sus materiales y procesos es un factor que completa una
ecuacion que nos sugiere que la produccion de estampa
religiosa popular alcanzé cotas importantes de desarrollo y
de calidad en su manufactura.

2 Descargado del website de la Arquidiocesis Potosina, el 1 de septiembre de 2003
http://www.iglesiapotosina.org/seccionesvarias/avisoslocales/historiadenuestraarq/4edicion/
elvallesantaisabel.cfm
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Es de remarcar el cardcter unificador del fervor religioso
que, aderezado por una larga tradicion mantuvo rasgos
semejantes entre los distintos estratos sociales de la po-
blacién, inclusive hasta se puede observar como elemento
unificador entre los dos bandos en disputa: conservadoresy
liberales, y también podemos afirmar que, si bien la historia
de la devocidn religiosa mexicana atraves6 por enormes di-
ficultades en toda la nacidn, es en San Luis Potosi donde se
caracterizé significativamente dadas las condiciones socio
politicas que imperaban en la regién y su ubicacién consi-
derada como estratégica para los movimientos politicos y
militares. De manera indistinta para una y otra corriente de
pensamiento se advierte una marcada inclinacién a exaltar
la religiosidad y la devocion hacia las figuras intercesoras de
la iglesia catolica.
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Capitulo 2
El arte y la religién.

Es pertinente hacer en este momento una distincion entre arte
sacro y arte religioso, pues en esta investigacién se aborda el
hecho religioso como fuente de inspiracion para la manufactura
de las obras de grabado religioso devocional y su estampacion.

El arte religioso devocional encuentra su abrevadero en la
inspiracion religiosa que promueve la iglesia catdlica como
una forma recta de vida, y como el medio para la salvacion
del cuerpo y del alma, y esta inspiracién es la que ha movido
durante siglos la mano de los artistas que se han dedicado a
plasmar la imaginerfa de los santos y se localiza con mayor
facilidad en esta etapa de la segunda mitad del siglo xIX, sobre
todo en el grabado devocional popular, debido a la masifica-
cién de estas imagenes.

Se separaron estos dos conceptos: arte sacro y arte religioso,
para reconocerlos como la motivacion para el desarrollo de las
unidades de investigacion que aqui se muestran y se analiza-
ron estas muestras de arte religioso de caracter popular par-
tiendo de la afirmacion de que no pueden constituir de nin-
guna manera obras de arte sacro. Esta distincion no pretende
ubicar a uno por encima del otro, sino mas bien destacar los
usos a que ambos estan destinados.

Para explicar los términos con mas claridad nos referiremos al
texto de Juan Plazaola: «... Hay obras de una profunda inspi-
racion religiosa y que, sin embargo, no pueden ser destinadas
para el culto y, por tanto, no pueden ser juzgadas propiamen-
te como arte sacro».??

22 plazaola, Juan. El Arte Sacro Actual, Estudio. Panorama. Documentos. Biblioteca de Autores
Cristianos. Madrid, 1965.
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En términos genéricos puede decirse que es arte religioso aquel
que refleja la vida religiosa del artista. La virtud de la religion
tiende a producir en el hombre una actitud sustancialmente in-
terna, de sumision, adoracion, de fe y esperanza hacia su dios.
Por lo tanto, el arte religioso debe tener esta misma finalidad y
para que se dé es necesario que el arte —conservando lo intrin-
seco de su naturaleza— se subordine al fin de la religion.

El arte sacro en cambio, es «aquel arte que tiene un destino
primordialmente (mas no exclusivamente) litlrgico, esto es,
aquél que se ordena a fomentar la vida litirgica en los fieles
y que por eso no soélo debe conducir a una actitud religiosa
genérica, sino que ha de ser apto para producir la actitud re-
ligiosa exigida por la liturgia, es decir, por el culto divino...».?
No estamos diciendo que uno sea superior al otro desde el
enfoque que proponemos en esta investigacion, sin embargo
si decimos que podemos ahondar en el caracter utilitario de
ambos, Plazaola lo explica claramente:

«El arte sacro lleva consigo una serie de caracteristicas que es necesario
conocer y comprender profundamente. Asi, por ejemplo, un cuadro
puede provocar un sentimiento religioso, pero quizd no sea adecuado
para que se celebre la Santa Misa ante él. Si los elementos que com-
ponen la obra artistica, aun estando dominados por un sentimiento
religioso, no estan espiritualizados en grado suficiente, centran de-
masiado la atencion en el elemento sensible, puramente estético, sin
elevarse a un plano espiritual, que ayude al hombre a colocarse delante

de Dios».?*

No es suficiente que la subordinacion sea sélo ante el tema,
porque, por ejemplo, el Nacimiento del Sefor puede consi-
derarse atrayente y significativo en parte bajo su aspecto de
sencillez, ternura, etcétera, pero su representacion no sera
arte religioso y mucho menos arte sacro si no intenta reflejar

23 Plazaola, Juan. El Arte Sacro Actual, Estudio. Panorama. Documentos. Biblioteca de Autores
Cristianos. Madrid, 1965.
24 jdem.
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el misterio divino que alli se manifiesta, y si no eleva el espi-
ritu de aquellos que lo contemplan.

El arte sacro, en suma, no sélo debe servir a la liturgia y
respetar los fines especificamente litlrgicos —ain mante-
niéndose fiel a sus exigencias naturales como arte—, sino
que ademds expresa y favorece a su manera esos fines,
enderezando a esa finalidad el placer estético que, por su
naturaleza, al mismo arte le toca producir. Por eso, si el
artista, ademas de serlo auténticamente, no esté vitalmente
penetrado de la religiosidad general y al mismo tiempo de
la religiosidad liturgica, no podra producir una obra autén-
tica de arte sacro.

De ahi podemos deducir una serie de consecuencias: Es nece-
sario que el arte sacro sea comprensible, es decir, que sirva de
ensefanza, porque a fin de cuentas es una «teologia en ima-
genes», pero su funcion estd mas orientada hacia la experi-
mentacion del acto litrgico, y «debe representar las verdades
de la fe, no de un modo arbitrario, sino de exposicion del dog-
ma cristiano con la mayor fidelidad posible y con sentimientos
auténticamente piadosos».?

El arte sacro, a diferencia del arte religioso, implica de mane-
ra irremediable «la presencia». Aunque la conciencia de esta
presencia resulte de una experiencia subjetiva e irracional, lo
sacro se manifiesta. Lo sacro, es pues, algo que «esta ahi».
La hierofania es esencial para comprender esta presencia y
en general para el estudio de lo sacro. Para que se dé la au-
téntica sacralidad, es esencial la manifestacién. En el hombre
no hay sentido de lo sacro sin un sentimiento de presencia
del poder sagrado.?®

25 plazaola, Juan. Op. Cit. Pag. 15.
28 Ibidem. Pag. 10.
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Por otro lado, y sin desviarnos del tema, hay que mencionar
que lo religioso ha sido objeto de multiples definiciones a lo
largo del tiempo. Ya menciona Plazaola que en veinte siglos de
filosofia lo religioso ha sido reducido por los idealistas a ejer-
cicio de la inteligencia, los romanticos han dicho que es puro
sentimiento, los psicologistas han dado del hecho religioso una
simple descripcion fenomenolégica que no atiende su caracter
intencional, es decir, no atiende a evidenciar las razones de lo
religioso en funcion de su propia finalidad (sentido teleoldgico),
y también se queja de que los historiadores han hecho sus cla-
sificaciones sin cefir en un solo concepto comun y genérico los
elementos esenciales, lo que, a su juicio pone en un mismo nivel
a una religion verdadera con las que solo son sus corruptelas y
falsificaciones. En este rubro, la comprensién del concepto de
fe estd bien asentada en lo que manifiesta el Concilio de Trento:

Por esta causa ha determinado deber expresar con las mismas palabras
con que se lee en todas las iglesias, el simbolo de fe que usa la santa
Iglesia Romana, como que es aquel principio en que necesariamente
convienen los que profesan la fe de Jesucristo, y el fundamento seguro
y Unico contra que jamas prevaleceran las puertas del infierno. El men-

cionado principio dice asi: Creo en un solo Dios, Padre omnipotente...?’

Y entonces {qué hay del llamado arte sacro? El Concilio de
Trento es claro en esto: Al celebrarse la liturgia se hace pre-
sente de manera real la presencia de la divinidad, presencia
que puede llegar a comprenderse Unicamente a través de
la fe. Lo que le confiere al hecho liturgico una especial sig-
nificacién que afecta a todo cuanto rodea a la ceremonia.
Por esta razén es que las obras de arte que se encuentren
involucradas en la liturgia deben contar con los atributos que
les permitan ser propiciadoras, participes y testigos de esta
materializacion de lo divino, situacién que no es necesaria
que se manifieste en el arte religioso.

27 Concilio de Trento. Decreto Sobre el Simbolo de la Fe. Sesién Iil. Celebrada el 4 de febrero
de 1546.

30



Es complejo describir lo religioso y lo sacro desde un punto
de vista que no provenga de la misma religién, para que
pueda ser aceptado y comprenderse como una verdad uni-
versal. Sin embargo, se puede decir que, dentro del cris-
tianismo, la religion es el género y lo sacro, la especie. La
religion se refiere pues, a un sentido de dependencia (la
vinculacién del ser humano frente a una entidad superior,
trascendente, frente a la que descubre su nada).?® Mientras
que lo sacro se refiere, como mencionamos arriba, a un
sentido de presencia.

En la emocién religiosa no se da, como ocurre en lo sacro, un
sentimiento de presencia, de acercamiento fisico y ontoldgi-
co al ser superior, misterioso y trascendente, a esa esencia
de lo mayor, de lo infinito que genera sentimientos de pavor
y fascinacion alternados.? La escala de sensaciones parece
ser diferente por mucho: Lo que un cristiano siente ante la
imagen de Cristo crucificado es una emocion religiosa; pero
ante el altar en que se celebran los sagrados misterios vibra
con un estremecimiento distinto, como ante la presencia de
lo numinoso y trascendente. El sacrificio de un Dios Redentor,
actualmente ofrecido en el altar, impone el sentimiento de
lo sacro.*®

El objeto de arte religioso no es estrictamente sacro sino des-
de el momento en que se le somete al rito consacratorio, el
cual les comunica cierta «virtud espiritual» que los hace aptos
para el culto divino.

Cita Plazaola:

Un arquitecto, por ejemplo, sélo logra un espacio auténticamente sa-

cro cuando, por el juego de las masas y los vacios, de las luces y las

28 plazaola, Juan. Op. Cit Pag.15.
29 Ibidem. Pag 16.
30 jdem.
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sombras, consigue que el cristiano se sienta atraido irresistiblemente
hacia el santuario y detenido ante él como en la cercania de alguien

gue ha impuesto en aquel lugar su presencia cautivadora y terrible.’

Visto desde esta perspectiva, muy pocos objetos de arte
destinados al culto y la devociéon podrian considerarse
como arte sacro, pues considerar que el talento de un artis-
ta pueda elevar a este nivel sensorial y de conciencia al ser
humano es, sin duda, arriesgar mucho en una afirmacién.
Inclusive podriamos afirmar que hablando estrictamente de
la produccion de grabado religioso de caracter devocional
la sentencia de arriba cobra mayor légica si nos referimos
a sus atributos fisicos y estéticos: a sus dimensiones mate-
riales, a las técnicas de reproduccién que los caracterizan
junto con sus diferentes sustratos (casi siempre papel) a lo
vasto de su circulacion y a los posibles usos que le confieran
los devotos.

Pero también sefala que no es tan rigida esta concepcién:

Hay indudablemente objetos destinados al culto a los que el arte
nunca podra dar una forma de tal expresividad que por si misma
sugiere el mundo de lo numinoso y su destino cultural. En tales
casos se les podrd Illamar objetos de arte sacro si, respondiendo
fielmente a su funcién, su forma no desdice del ambiente numinoso
al que estan destinados. (...)Una imagen religiosa so6lo alcanza la
categoria de lo sacro cuando irradia una atmosfera de seduccion y
de temor al mismo tiempo, cuando hace sentir su vinculaciéon con
realidades extramundanas que han irrumpido en nuestra existencia,
de tal manera que, fuera del santuario, tales imédgenes parezcan

arrancadas a su natural destino.??

De todo esto se deduce que las condiciones que generan al
grabado religioso lo ubican como un arte que dificilmente

31 plazaola, Juan. Op. Cit Pag.20.
32 bidem. Pag. 21.
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puede considerarse sacro debido a los factores que de-
terminan su configuracién: tamafo, sustrato, técnicas de
impresion, pero sobre todo a su finalidad: la de promover
la evangelizacion. También deducimos que puede existir
un arte profundamente religioso que no sea sacro en sen-
tido estricto, pues con frecuencia el artista sélo pretende
expresar su vision y su emocién personal ante un tema
religioso, no un sentimiento de presencia numinosa en el
misterio cultual ni una vibracién comunitaria condiciona-
da por la objetividad de la liturgia. No existe un verdadero
arte sacro que no exija una atmdésfera de culto, liturgica y
comunitaria. Y el arte religioso que nos ocupa en nuestro
trabajo se produce bajo condiciones de reproduccion que
garantizan una masificacion de la imagen, concepto que
difiere diametralmente del arte sacro, sin que este concep-
to de «masificacién» influya en detrimento del analisis de
la obra. El arte religioso popular lo es también entonces,
por su misma condicion de altos indices de reproduccién
y distribucion. A fin de cuentas, en nuestra investigacion
permea el estudio de lo funcional, a pesar de que contem-
pla el aspecto estético de los trabajos de grabado.
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El Concilio de Trento y la funcién del arte

como vehiculo evangelizador

La actividad artistica es connatural al hombre y la Iglesia
desde sus comienzos acogid en su seno las diversas mani-
festaciones artisticas y se sirvié de la profunda sensibilidad
de sus creadores para representar la devocion y fomentar la
elevacion del espiritu humano a través de la contemplacion
de la divinidad plasmada en formas y colores. Sin embar-
go, también tuvo que establecer lineas directrices para la
creacion de las mismas. Yendo hacia atrds en el tiempo que
nos ocupa, encontramos que ante la fuerza de las iniciativas
de los reformistas es que la iglesia catélica se ve orillada a
realizar el Concilio de Trento, entre los afos 1545 y 1563,
evento en el que definié su postura sobre la Justificacién, los
Sacramentos, la Eucaristia, el Canon de la Sagradas Escrituras
y otros temas, como la representacion de los santos, con
variadas disposiciones disciplinares.

La Iglesia intervenia a favor del uso de las imagenes religiosas
para dignificarlas, evitar los abusos y elementos profanos que
no se adecuaban al fin del arte sacro:

La Iglesia se considerd siempre, con sus razones, como arbitro de las
mismas, discerniendo entre las obras de los artistas aquellas que estaban
de acuerdo con la fe, la piedad y las leyes religiosas tradicionales y que

eran consideradas aptas para el uso sagrado.**

Asi pues, toma posiciones tanto con respecto de la musica
como de las artes figurativas. El Concilio de Trento (sess. XXV)
emano un Decreto —saliendo al paso de la herejia iconoclas-
ta de los calvinistas— estableciendo una vez mas el sentido
tradicional que tienen para el culto la representacion de las
imagenes de Cristo, de la Virgen, Madre de Dios, y de los otros

33 Conc. Vaticano Il, Const. Sacrosanctum Concilium, 122. Consultado en www.catholic.net
en febrero de 2013.
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santos, y también recalco el valor de la instruccion catequética
gue suponen las historias de los misterios de nuestra reden-
cion, representadas en pinturas u otras reproducciones, a la
vez que condenaba los abusos, para «que no se exponga ima-
gen alguna de falso dogman».?*

En este concilio se definen con claridad las potestades de
los santos:

ensefidandoles que los santos que reinan juntamente con Cristo, ruegan
a Dios por los hombres; que es bueno y Gtil invocarlos humildemente,
y recurrir a sus oraciones, intercesion, y auxilio para alcanzar de Dios
los beneficios por Jesucristo su hijo, nuestro Sefior, que es sélo nuestro
redentor y salvador; y que piensan impiamente los que niegan que se
deben invocar los santos que gozan en el cielo de eterna felicidad; o
los que afirman que los santos no ruegan por los hombres; o que es
idolatria invocarlos, para que rueguen por nosotros, aun por cada uno
en particular; o que repugna a la palabra de Dios, y se opone al honor de
Jesucristo, Unico mediador entre Dios y los hombres; o que es necedad

suplicar verbal o mentalmente a los que reinan en el cielo®

De igual manera el Concilio de Trento manda con expresa
claridad que

se deben tener y conservar, principalmente en los templos, las ima-
genes de Cristo, de la Virgen madre de Dios, y de otros santos, y que
se les debe dar el correspondiente honor y veneraciéon: no porque se
crea que hay en ellas divinidad, o virtud alguna por la que merezcan el
culto, o que se les deba pedir alguna cosa, o que se haya de poner la
confianza en las imégenes, como hacian en otros tiempos los gentiles,
que colocaban su esperanza en los idolos; sino porque el honor que se

da a las imédgenes, se refiere a los originales representados en ellas®®

34 Concilio de Trento. Reliquias e Imédgenes. La Invocacion, Veneracion y Reliquias de los Santos,
y de las sagradas imagenes.

33 Ibidem.
36 Ibidem.
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Sin embargo como habremos de registrar aqui, las pobla-
ciones que se acogieron a la religion catélica en México
habrian de desarrollar una vision particular acerca de la
manera de practicar la creencia, pues a pesar de lo que
Bermudez afirma en su libro Gréfica e Identidad Nacional
acerca de las intenciones de la corona espanola de extender
la fe catdlica y promover la impresién de imagenes religio-
sas para la liturgia y «realizar estampas de preservacion que
pudieran satisfacer la necesidad personal de comunicacién
con Dios»*” la poblacién mexicana se apropié de esta inicia-
tiva y la adapto a su idiosincrasia, aunque no siempre cum-
pliera cabalmente el mandato real, o bien el cumplimiento
de estas disposiciones se vio modelado y tamizado por la
propia cultura mexicana:

Afo tras afo y década tras década, las poblaciones més remotas se fue-
ron incorporando a la Iglesia catdlica; y paralelamente se fue consolidan-
do una manera de vivir la religién basada en las practicas mas que en
los sentimientos y en féormulas exteriores que ocultaban dudas, supersti-

ciones, fanatismos y rencores incompatibles con la pureza evangélica.®

Los milagros y la supersticién

La poblacion habria de adaptar esta concepcion catequizado-
ra de la iglesia catdlica a sus propias convicciones y creencias,
aun a sabiendas de la desaprobacién por parte de las auto-
ridades religiosas. En Historia minima de la vida cotidiana en
Meéxico podemos advertir como el mexicano le atribuye a la
estampa religiosa virtudes y poderes que pueden obrar para
su proteccion. La fe de la poblacién en el objeto de arte reli-
gioso evidencia un fanatismo que a veces raya en lo irracional
y lo absurdo. También lo menciona Bermudez en su traba-
jo Gréfica e Identidad Nacional: «La objetivacion de la fe por
la estampa como resguardo o preservacion fue entonces un

37 Bermudez, Jorge R. Gréfica e Identidad Nacional. Universidad Auténoma Metropolitana-Xo-
chimilco. México, 1994. Pag. 82.

38 Historia minima de la vida cotidiana en México. El Colegio de México, 2010. Pag. 114.

Virgen de la Inmaculada Concepcién.

Dice al reverso: Firmado en el pueblo de Arma-
dillo en 1822 por el primer grabador potosino
José Tomés Infante (1787-1830) que alla vivié.
Estampado en la ciudad de San Luis Potosi al mes
de septiembre de 1988, por el suscrito Alejandro
Espinosa y Pitman (rabrica).

Tomada de Catalogacién de Grabados Religiosos
del Siglo XIX en San Luis Potosi. UASLP. SLP, Ju-
nio-Julio 2008.
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hecho tan concreto y real como el propio acto de impresién 'y
produccién en serie que la satisfizo».3°

Podemos registrar esta realidad del pensamiento del mexi-
cano decimondnico si analizamos a los antiguos novohis-
panos, que fundamentaban su religiosidad en el miedo al
castigo (divino). Este miedo evoluciond en una actitud con-
formista en la que se imponia la confianza en la misericordia
divina y es aqui donde ya podemos reconocer al mexicano
del siglo xix (e incluso al actual) que

cifra sus esperanzas en el surgimiento de un milagro, siempre espera-
do, por el que el pobre se harfa rico, el negro blanquearia su color, el
trabajador descansaria, la madre no veria morir a sus hijos, el minero

encontraria una veta rica de plata“°

Esta actitud de entrega y abandono a la voluntad divina y
a clamar por su intercesién (que no supersticiéon) a través
de los diferentes representantes del poder supremo queda
reflejada en este texto de Juan Martinez de la Parra en Luz de
verdades catdlicas y citado también en Historia minima de la
vida cotidiana en México, de donde lo tomamos:

{Qué cosa mas piadosa y mas santa que traer en el cuello reliquias de
santos, sus imagenes, en una cédula escrito el Evangelio u otras pala-
bras santas? Pero si creyendo que el que las trae no puede ser herido,
gue no puede morir sin confesiéon o en pecado mortal, todo es engafo

y supersticion.*'

El mismo Concilio de Trento es muy claro en este renglén cuan-
do recomienda desterrar absolutamente toda supersticién en
la invocacion de los santos, en la veneracién de las reliquias, y
en el sagrado uso de las imagenes.

39 Bermudez, Jorge R. Gréfica e Identidad Nacional. Universidad Autonoma Metropolitana-Xo-
chimilco. México, 1994. Pag. 82.

40 yistoria minima de la vida cotidiana en México, 2010, el Colegio de México, p.104.
41 Ibidem. Pag. 113.
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Podemos encontrar una definicién de supersticion en la base
documental del portal de Catholic.net que afirma:

La supersticion es la desviacién del sentimiento religioso y de las practi-
cas que impone. Puede afectar también al culto que damos al verdadero
Dios, por ejemplo, cuando se atribuye una importancia, de algin modo
magica, a ciertas practicas por otra parte legitimas o necesarias. Atribuir
su eficacia a la sola materialidad de las oraciones o de los signos sacra-
mentales, prescindiendo de las disposiciones interiores que exigen, es

caer en la supersticion.*

La religion catdlica afirma que es posible solicitar la inter-
cesion de los santos (como los apostoles o la virgen Maria)
siempre y cuando no olvidemos que sus imagenes o estam-
pas son sélo un recordatorio de su persona y no tienen nin-
gun otro poder.

Otra forma de reconocer esta curiosa amalgama de creencias
religiosas que pueden desembocar en la supersticion se ob-
serva en la antigua tradicion de ofrecer exvotos o retablitos
por parte de las personas que deseaban agradecer un favor
o milagro realizado (que generalmente consistia en un hecho
sobrenatural) por intercesion de Dios, la virgen Marfa, o un
santo y al mismo tiempo querian dejar constancia de lo suce-
dido ante la sociedad (que no olvidemos, vivia en una dificil
situacién de incertidumbre derivada de los hechos politicos y
sociales). Entonces nos encontramos ante otro hecho signifi-
cativo: el de la adecuacion del arte culto u oficial que emana-
ba de la iglesia catdlica y se regia por sus lineamientos y que
desembocaria en muestras de arte popular manufacturado
por la poblacién misma, y que podia o no atender a las dis-
posiciones institucionales que reglamentaban la produccién
de imagenes religiosas.

42 http://es.catholic.net/biblioteca/libro.phtml?consecutivo=510&capitulo=6442 Descargado
en marzo de 2014.

38



Esta tradicion llega a México por la via de los cultos marianos
introducidos por los evangelizadores que arribaron a México
después de 1521 y es precisamente a inicios del siglo XIX que se
puede dar cuenta del hecho de que las clases populares adop-
tan esta tradicion antiguamente reservada a las clases altas que
podian pagar los honorarios de un artista académico, para ha-
cer este tipo de encargos a los artistas populares de la época, a
quienes llamaban retableros. Patricia Vega explica en su trabajo
Exvotos mexicanos. Los relatos pintados: la otra historia que el
exvoto pudo llegar a manos del conglomerado popular debi-
do a la introduccion de la ld&mina en México poco después de
la Independencia.*® Merece un comentario aparte el hecho de
que los diversos factores que intervienen en la configiracion de
las obras artisticas religiosas como los sustratos, las técnicas,
los materiales y la preparacion artistica de los artistas popula-
res influirian en la manufactura final y la estética de las obras
artisticas, dotandolas de una personalidad propia y generarian
diversos estilos que pueden consignarse en otra investigacion
posterior a ésta.

También encontramos en la tradicion de colgar milagros a los
santos una creencia que en muchas ocasiones raya en el fana-
tismo y la supersticién. Los milagros son pequenas ofrendas
de latén que el devoto catélico «promete» entregar y colgar
a la indumentaria de una representacién de un santo, o de la
Virgen Maria, o de Cristo, si es que por medio de la intercesién
de estos personajes «se le concede esa gracia» o «milagro».
Entonces, al cumplirse el favor solicitado se acude a adquirir
una de estas ofrendas metélicas y se procede a colgarsela a
la vestimenta del santo como testimonio de agradecimiento
«por la gracia concedida». Sin embargo, la tradicion también
sugiere un cierto condicionamiento, como si se estableciera
un trato o relacion de intercambio: ésto a cambio de aquéllo.

a3 Vega, Patricia en Exvotos mexicanos. Los relatos pintados: la otra historia.
Descargado de http://www.m-x.com.mx/xml/pdf/228/48.pdf en marzo de 2014

Exvoto mexicano. Imagen tomada de http://www.m-x.
com.mx en marzo de 2014

2 - P e

Milagros y ofrendas de oro. Imagen proveniente de
http://www.m-x.com.mx en marzo de 2014
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La diversidad de devociones de los santos (en su mayoria varo-
nes) evoluciond a lo largo del tiempo para centrarse en advo-
caciones de la Virgen, y en particular, desde mediados del siglo
XVIl en su imagen de Guadalupe. El viejo modelo de maternidad
perdio prestigio ante la doncella inmaculada que se convertiria
en simbolo de la mexicanidad. Asi presenciamos como la fe
catolica de los mexicanos empieza a consolidarse con el culto
guadalupano que se acoge en la imagen de la virgen Marfa y
la vuelve intercesora del pueblo ante dios. En San Luis Potosi la
tradicién de colgar milagritos a los santos y a la Virgen Maria se
encuentra profundamente arraigada desde hace mucho y aun-
que se percibe mayor proliferacion de estos actos en el conglo-
merado popular, las clases altas también ejercen esta practica,
aunque cada vez con menor frecuencia.

Arte popular vs. Arte culto

Una vez que hemos sentado los fundamentos que diferencian
al arte sacro del arte religioso, y que podemos sugerir las dife-
rencias estilisticas que evidenciaran uno y otro, y que serviran
para definir un criterio para analizar las muestras contenidas
en este trabajo de investigacion, conviene establecer un marco
de equivalencia entre ambos polos de concepcién de la mani-
festacion artistica, pues no sélo el arte culto satisface los cri-
terios de la tradicion estética regulados por la iglesia catélica:
el arte denominado como popular ademas, puede enriquecer
el concepto tradicional de lo estético y aspirar a contar con el
mismo valor que el arte consagrado.

Tradicionalmente también se ha considerado a los impresos
devocionales populares como un subgénero encasillable den-
tro del término kitsch, que hoy en dia se utiliza incluso de for-
ma peyorativa para etiquetar a las manifestaciones artisticas
«de mal gusto» o «copias vulgares o inferiores» de un estilo
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existente, pero que en su incierta etimologia se refiere a una
copia realizada en condiciones inferiores a las que privaron
en la manufactura del original.** Lanzamos en este momento
algunas preguntas que se derivan de las interrogantes iniciales
que plantea esta investigacion: (Qué es el arte popular? ¢(Con-
viene establecer su definicién basdéndonos en el arte culto y lo
que lo determina? A lo largo de la historia de la humanidad la
definicién de arte ha pasado por diferentes estadios que mu-
chos autores como Hegel, Kant, Juan Acha y Gadamer Theo-
dor W. Adorno han delimitado y cuyos axiomas y sus deriva-
dos sobreviven en la actualidad, sin embargo, el arte extrae su
concepto de las mismas cambiantes constelaciones histéricas.

Popular, senala el diccionario de la Real Academia, referido
a una cultura, es «aquello que el pueblo considera propia y
constitutiva de su tradicion»*® y esta definicion no hace distin-
gos entre clases sociales: lo que en una época fue considerado
arte popular, en otra puede considerarse culto (dicho de otra
forma: buena parte del arte que hoy se considera culto fue
en su origen considerado popular) y la distincion mas bien
la hace la clase dominante (el poder) que se constituye como
custodio de la cultura.*® En su libro Formas de Historia Cultu-
ral, Peter Burke aborda el tema de la popularizacién del arte
renacentista y menciona que resulta mas fructifero centrarse
en la interaccién que tienen la cultura erudita y la popular, que
tratar de definir lo que las separa.*’

Cito a Burke:

En el caso de las artes visuales, la relacion entre lo erudito y lo popular
es considerablemente mas complicada, porque el arte «elevado» del
Renacimiento italiano con frecuencia era obra de hombres de forma-

cion y condicién artesana. Estos realizaban pinturas religiosas sin haber

44 Consultado en http://es.wikipedia.org/wiki/Kitsch en mayo de 2014.
4> Consultado en http://wvvw.rae.es/
46 Burke, Peter. Formas de Historia Cultural. Editorial Alianza Editorial. Madrid, 1999.

4 idem.
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estudiado teologia y escenas de la mitologia clasica sin leer el latin y
mucho menos griego (...) obras como La Primavera de Boticelli o Amor
Sacro y Amor Profano de Tiziano que parecen aludir a ideas neoplaténi-
cas, debieron ser resultado de un complejo proceso de mediacidn entre

la cultura erudita y la popular?®

Ademas, hay que recordar que es en este dmbito renacentista
cuando la obra de arte ya tenfa acceso a los sistemas de re-
produccion y por tanto no era exclusiva de ser contemplada
por las clases sociales altas, sin que por eso se entienda que
sugerimos que la diferencia entre lo culto y lo popular estriba
Unicamente en la condicion técnica que permite la reproduc-
cién y distribucién masiva, aunque fue precisamente gracias
a esta condicion popularizadora de la impresion y el grabado
que el culto religioso pudo alcanzar las cotas que requeria la
iglesia para su labor evangelizadora. Los trabajos de adapta-
cion de obras de arte «culto» a reproducciones basadas en la
técnica del grabado que describiremos mas adelante, suponen
también una evolucién paulatina de la concepcion estética y
de su introduccién a la colectividad del pensamiento de la po-
blacién decimondnica.

A pesar de que la iglesia catdlica y sus representantes han sido
expresamente claros al definir los alcances y atribuciones de
las imagenes de los santos y la Virgen Maria como intercesores
ante la divinidad, y aunque los esfuerzos de la estructura cato-
lica en pos de esta regulacién para su uso han sido registrados
de manera cabal en documentos como el Concilio de Trento
y sus determinaciones plenamente transmitidas por sus prela-
dos a los creyentes, las practicas devocionales de la poblacion
en la segunda mitad del siglo XIx han devenido en una adap-
tacion de los mandatos de la jerarquia catolica a sus propias
tradiciones y pensamientos de origen primitivo y como vimos

48 jdem.
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mas arriba y pudimos corroborar con textos como Historia mi-
nima de la vida cotidiana en México y algunas aseveraciones
de otros autores como Burke, paulatinamente han modifica-
do el empleo de los grabados devocionales hasta consolidar
una concepcion religiosa y estética muy particular del pueblo
mexicano y sobre todo del entorno potosino que se apoya, de
forma inconsciente (0 quizd mas producto de una evolucion
de la misma idiosincrasia mexicana dominada por la espafiola)
en el pensamiento magico que la misma iglesia catélica ha
combatido desde que aparecieron las primeras manifestacio-
nes de devocion hacia las imégenes de los intercesores ante lo
divino y que ha tratado de delimitar estableciendo los linderos
de lo sagrado y lo religioso en las imagenes devocionales.

En la sequnda mitad del siglo XX se advierte una fuerte in-
clinacion por el pensamiento religioso que en ocasiones se
aprecia tendiente a la supersticion y la realidad del pais que
se manifiesta en este momento sirve para determinar la pro-
ducciéon masiva de la imagineria de los santos por medio del
grabado devocional. Las denominadas artes mayores o «arte
culto» asi como las artes gréficas (grabado y estampacion)
han participado y caracterizado este hecho de forma signifi-
cativa al manifestar parte de este pensamiento en los rasgos
estéticos que definen su morfologia y que han sido descritos
anteriormente por especialistas en tratados sobre iconologia
e iconografia.

Desde el punto de vista formal, lo que hoy encontramos en los
grabados devocionales también forma parte de esta evolucion
del pensamiento religioso, que pretende plasmar a través de
lineas y achurados la enorme carga semantica de lo religioso y
la supersticion plasmados por medio de técnicas académicas
que se reconocen como «artes mayores». Los trabajos que se
registran en estos grabados se inscriben en lo que se denomina

43



arte religioso y cuentan con una enorme aceptacion por parte
del publico, lo que nos hace suponer que generé la deman-
da de impresiones de este tipo de imagenes. Mas adelante
veremos las caracteristicas particulares que determinaban a
este tipo de produccién visual y las condicionantes que estas
caracteristicas imprimieron en los resultados de los trabajos de
grabado popular religioso.

El grabado empezd a reconocerse como obra artistica hasta
entrado el siglo Xv, una vez que el papel logré hacerse mas
accesible y las impresiones de grabados en papel empezaron
a cobrar vida como objetos artisticos per se. El grabado en-
tonces tardé un poco mas en hacerse sitio en el mundo como
manifestacion artistica con valor propio, inclusive se reconoce
que los grabadores querfan emanciparse del aspecto fisico de
su tarea (la estampacion) sin embargo, con el tiempo el graba-
do lograrfa abrirse paso como manifestacion artistica con vida
propia con posibilidades creativas inherentes a su naturaleza.
Pasaria de ser considerado s6lo un método de reproduccién a
contemplarse como una expresién artistica con infinitas posi-
bilidades plasticas y estéticas.
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Capitulo 3
El grabado religioso devocional

El primer grabador conocido de la plancha de cobre fue Martin
Schongauer (1440-1494) nacido aleman y orfebre del oro y la
plata. Alberto Durero (1471-1528) fue uno de los disefadores
de impresiones mas prolificos con evidencia de su influencia
en los artistas del siglo XVI 'y fue admirado por artistas de la
talla de Rafael Sanzio. Sus grabados en particular han sido
reconocidos como exquisitas muestras de maestria en su eje-
cucion y conceptualizacion, y alcanzaron una enorme difusion
que sirvio de inspiracion a muchos artistas posteriores del si-
glo XX e incluso del siglo xx. Durero es un excelente ejemplo
del desarrollo del grabado artistico religioso. También merece
mencion el holandés Hendrick Goltzius, destacado artista que
prefiri el cincel para obtener los tonos en los grabados. Re-
nombrados artistas como Rubens, Rafael y Van Dyck contra-
taron a grabadores profesionales para reproducir sus pinturas
con fines comerciales, y aqui es donde se advierte la presencia
inicial del grabado como un método de reproduccion supedi-
tado a la obra artistica original: el lamado «arte culto».

Francisco de Goya, William Blake, Hogarth, Rembrandt y
Beckmann son otros nombres que habrian de sumarse a la
pléyade de artistas que en algn momento optaron por el
grabado como forma de manifestacién artistica indepen-
diente de la pintura o el dibujo que llegd a alcanzar igual
relevancia que éstos. Sus trabajos dentro del ambito religioso
alcanzaron cotas de excelencia que nos permiten apartarnos
de la concepcién que los remite a ser conocidas como meras
reproducciones de obras de arte «culto».
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En los trabajos de grabado religioso de estos y otros artistas
hay que dejar en claro la funcionalidad que los define como
obras: al ser realizados por encargo y bajo el auspicio de par-
ticulares o de la misma iglesia, los grabados religiosos respon-
den a la funcién que se les encomienda: la de ser reflejo de
una fe y servir de testigos de una devocién, al mismo tiempo
que sirven de vehiculo evangelizador para las masas, gracias a
su condicién de reproducibilidad en serie, en breves tiempos
de entrega, a costos accesibles y sin desmedro en su calidad

San Cristébal. Grabado de Durero. 1521. 118 x 75 mm. Imagen tomda del acervo
de www.http://universityofglasgowlibrary.wordpress.com consultada en febre-
ro de 2012. 46



original: todo mundo podia tener una reproduccién del santo
de su devocién por unas pocas monedas o inclusive sin costo,
todo en aras de la evangelizacion y la difusion de la devocion
a determinada figura religiosa.

Antecedentes del grabado religioso en San Luis Potosi

en el siglo XIX.

El auge de la imprenta en México dio lugar a que se estable-
cieran treinta de éstas en todo el pais: Cinco en la ciudad de
México, tres en Puebla y Jalisco, dos en Veracruz, Valladolid,
Michoacan y Oaxaca y una en Chiapas, Chihuahua, Durango,
Guanajuato, Monterrey, Querétaro, San Luis Potosi, Tabasco,
Tamaulipas, Yucatan, Zacatecas, San Agustin de las Cuevas o
Tlalpan y en Sonora.

En San Luis Potosi el grabado religioso cuenta con una tra-
dicion arraigada desde hace mucho tiempo. Cobra especial
importancia dada la evidente calidad de manufactura de los
grabados hechos por artistas de la localidad frente a lo ru-
dimentario de sus procesos y materiales. Destaca la familia
Infante: Josef Alexo, José Maria y Tomés, todos grabadores de
excepcional destreza, para adentrarnos en el contexto don-
de este arte se desenvolvié y alcanzé niveles importantes que
posicionaron a nuestra entidad como un significativo centro
productor de grabado y religioso para la devocién.

De los Infante se saben datos no muy precisos: sélo que estos
impresores y grabadores son criollos descendientes de espa-
fioles, antepasados que muy probablemente fueron escultores
y talladores, sin embargo no se podria dar por sentado del
todo este supuesto, pues también hay afirmaciones que se-
falan que no consta que fueran artesanos ni artistas; quiza ni
mineros; lo méas seguro es que se dedicaron a las labores del

Cristo cargando la cruz. Atribuido a José Tomés Infan-
te (1787-1853). Tomada de Catalogacién de Grabados
Religiosos del Siglo XIX en San Luis Potosi. UASLP. SLP,
Junio-Julio 2008.
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campo. Hablaremos de ellos desde el punto de vista que nos
permiten los estudios que a la fecha se han publicado, que
es el de impresores en primer lugar, haciendo hincapié en las
caracteristicas de su labor adicional como grabadores de arte
devocional popular.

A San Luis Potosi se le reconocen diferentes fechas en las que
inici6 formalmente los trabajos de impresion: 1813, 1818 o
1821, casi tres siglos después de haber llegado la imprenta a
México.*® Sin embargo, hay que reconocer que fue la primera
imprenta formal establecida en nuestro pais y la sexta autori-
zada, aunque no se le presté mucha atencién a su surgimien-
to, pues no se conocen documentos que den fe oficial de este
hecho. Asi fue nuestro estado artifice y testigo del esplendory
auge del grabado religioso durante el ocaso de la dominacion
espafolay el surgimiento del movimiento insurgente, del pen-
samiento liberal y del avance del mestizaje artistico-cultural
durante el siglo XIX, etapa de importantes sucesos en todos los
aspectos de la vida de los mexicanos de la época, protagonis-
tas de la formacién de la nueva sociedad.

Queda patente el hecho de que Alexo Infante no sélo se dedico
a las labores de imprimir los comunicados oficiales del gobier-
no espanol, sino que también imprimié numerosas obras de
caracter religioso devocional, pues se encuentran identificados
sus pies de imprenta en las mismas, indicando ademas que casi
siempre eran reimpresiones.>® En sus trabajos de grabado y en
los de los demas Infante y otros grabadores que mencionaremos
mas adelante aun se percibe el concepto arriba mencionado: el
grabado era considerado una mera técnica de reproduccién en
masa que dependera siempre en sus contenidos y significacio-
nes de aquéllos que proceden de las «obras mayores», es de-
cir, las pinturas y esculturas religiosas que sirvieron de modelo
para el trabajo de grabado y estampa religiosa devocional. Este

49 Santana Luna, Carla. Una Semblanza de Cinco Siglos de Grabado en México (XVI-XX). UASLP,
México. 2007. Pag. 392.

%0 bidem. Pag. 395.

Virgen del Refugio. Atribuido a José Tomas Infan-
te (1787-1853) Estampado en la ciudad de San
Luis Potosi al mes de septiembre de 1985, por el
suscrito Alejandro Espinosa Pitman (rubrica).
Imagen tomada de Catalogaciéon de Grabados
Religiosos del Siglo XIX en San Luis Potosi. UASLP.
SLP, Junio-Julio 2008.
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fendmeno de masificacion de las obras de arte «culto», permi-
tié que el conglomerado popular tuviera acceso a la imagineria
religiosa aunque los productos gréaficos fueran de menor escala
y su impresion en papel y por consiguiente de bajo precio, com-
parado con el costo de manufactura de un lienzo o una escul-
tura, hecho que a lo largo de la historia ha consolidado la idea
de que el grabado es un «arte menor» y por tanto su estimacion
es mas baja, sin embargo en este trabajo reconsideraremos esta
premisa cuando abordemos a detalle las técnicas y los resulta-
dos de esta practica considerada en su tiempo «rudimentaria».

El proceso para desarrollar un grabado podia en ocasiones
resultar bastante largo y tortuoso, por lo que no eran mu-
chos los que se podian dedicar a esta labor, ademas conviene
reconsiderar el antecedente novohispano del trabajo gremial,
que impedia que cualquier persona se dedicara a imprimir si
no habia sido antes seleccionada por el maestro grabador y
posteriormente entrenada en estas artes a través de un lar-
go proceso de instruccion que exigia primero iniciar como
ayudante y luego aprendiz para posteriormente llegar a ser
maestro y eventualmente poder establecerse por su cuenta,
lo que sugeria el cruce por varios estadios de desarrollo hasta
alcanzar la maestria en esta labor.

Técnicasy procedimientos del grabado

El Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes define esta
actividad como el arte de grabar y también estampas impre-
sas con una plancha grabada (...) Dicese de un cuadro, una
estatua, de un dibujo reproducido por medio del grabado.”'
Aunque conviene destacar que existia una diferencia entre un
grabador y un impresor, pues el grabador generalmente sélo
se abocaba al aspecto concerniente a la imagen (no tipogréa-
fica) mientras que el impresor se podia considerar como el

51 Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes, Segunda Edicién. Ediciones Fuente Cultu-
ral, México, D.F. 1944. Pag. 283.

Proceso de grabado. Ilustracion tomada del web-
site de la Librerfa de la Universidad de Glasgow
en www.http://universityofglasgowlibrary.wor-
dpress.com consultada en febrero de 2012.
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empresario de la industria del material impreso, que echaba
mano de otros especialistas, como el maestro tipdgrafo y el
mismo grabador para consolidar la obra final. Aun asi po-
demos sospechar que en diversos encargos el impresor bien
pudo haber actuado como compositor, grabador y tipégrafo,
con el improbable auxilio de ayudantes que conocieran estas
mismas disciplinas, y que pudieron haberse encontrado limita-
dos legal y técnicamente para realizarlas por completo.

Aunque la diferencia entre grabador e impresor de estampas
parece poca cosa, en realidad tiene importantes ramificaciones
para nuestro entendimiento de los trabajos que estos hombres
producian: Segun la definicién tradicional, un grabador era un
artesano responsable de tallar o cortar la imagen vy, de vez en
cuando, imprimir el dibujo que reprodujo. Como demostré Ti-
mothy Riggs en su investigacion de la industria de estampas en
Amberes, un impresor de estampas, en cambio, tomaba con-
trol de toda la produccién: adquiriendo el disefio para grabar (o
produciéndolo él mismo), contratando al grabador (o tallandolo
él mismo), supervisando la transferencia a papel por sus propias
imprentas, vendiendo los resultados a clientes individuales insti-
tucionales, y buscando nuevo negocio.>

Los grabadores mas conocidos de la Real Academia de San
Carlos de la Nueva Espafa basaron su practica en los co-
nocimientos provenientes de obras de Durero, Palomino,
Ripa, Jacques Callot, Francisco Pacheco, Francesco Borromi-
ni, Serlio, Vinola, Vitruvio, Juan de Arfe, Euclidio, Vesalio,
Diosconde, Ovidio y Plinio segun consta en el trabajo de Kelly
Donahue-Wallace El Grabado en la Real Academia de San
Carlos de la Nueva Espaha 1783-1810> donde comenta tam-
bién que los alumnos también pudieron consultar el Arte de
gravar (Madrid, 1761) de Manuel de Rueda.

2 Riggs, Timothy, Hieronymus Cock: Printmaker and Publisher. Nueva York, Garland Publi-
shing, 1977. p. 6.

>3 Articulo que forma parte de su tesis doctoral. Prints and Printmakers in Viceregal Mexico Cio
< 1600-1800, University of New Mexico, 2000.
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Portada de Arte de Gravar (Madrid, 1761) de Ma-
nuel de Rueda. Tomada de https://books.google.es
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En esta portada se puede apreciar lo que se ha venido expli-
cando: Describe la(s) técnica(s) que aborda, la intencionalidad
de realizar el grabado, las fuentes de inspiracién o influencias
y sefala, ademas la escuela o caracterizacion del estilo:

INSTRUCCION:
PARA |
"GRAVAR EN COBRE,™

Y PERFECCIONARSE

en el gravado a buril, al agua fuer-
te, y al humo, @%

= 1A% st
CON EL NUEVO METHODO %Q\ﬁ
de gravar las planchas para eftampar en co- M
Jotes,d imitacion de 12 Pintura;
Y

UN COMPENDIO HISTORICO
de los mas célebres Gravadores, que
{e han conocido defde fu invencion
hafta el prefente.

DEDICADA
- A LA REAL ACADEMIA

DE SaAN F&RNANDO

POR DON MANUEL DE RUEDA,
Comiffario Extraordinario del Eftado
Mayor de Real Artilleria.

Can Privilcgip.Madrid,por Joachin Ibarra.1761 -

Se ballard en ls Libveria de Manuel Iguacio de Pinte,
Qulic de atocha , junte 2 la Aduana. ,

Descripcion de la(s)
téenica(s) y estilos de
grabado

Intencionalidad de la realizacién
del grabado

Principales influencias y
modelos a sequir

Escuela o institucion

Interpretacion de la portada de Arte de Gravar
(Madrid, 1761) de Manuel de Rueda.
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El procedimiento para realizar el grabado constaba de muchas
etapas de retoques y perfeccionamiento de la imagen, el uso
de los buriles para grabar sobre la superficie y el barnizado,
(por mencionar algunas) con etapas intermedias que permi-
tian afinar la imagen y cuidar los detalles de la misma para
llegar al resultado final impreso. A continuaciéon describimos
algunas de las técnicas mas socorridas:

Calcografia.

Los primeros antecedentes del grabado surgen al mencionar
la aparicion del papel, sustrato que pudo haber dado pie a
la aparicion, en el siglo Xv, de la impresion de la calcografia
como medio artistico. El término «calcografia» o intaglio que
significa «grabar» o «esculpir», se refiere al proceso por medio
del cual se crea una imagen cincelando, haciendo una morde-
dura o creando una incision en la superficie de una plancha
de metal. La impresion se produce rellenando las marcas y las
lineas producidas con tinta con el fin de transferir la imagen
a un papel humedo. En la pieza final, la imagen en cuestion
aparecerd impresa al revés del disefio que aparecia en la plan-
cha, y la tinta sobresaldré de la superficie del papel.>*

Ya hay antecedentes registrados de grabado en metal, pero
hacen referencia a los trabajos de plateros, armeros y orfebres
sobre objetos tridimensionales. Se cree que las primeras im-
presiones fueron fruto de la necesidad de estos artesanos de
conservar sus disefos para futuros usos o bien como forma de
registro de los trabajos que estaban realizando. La pericia de
artistas como Durero (1471-1528) registra admirables trabajos
que se sirvieron de la flexibilidad que proporcionaba la técnica
de la calcografia para generar formas. Hasta la difusién de la
prensa tipogréfica de rodillos del siglo XV, las impresiones se
transferian de la plancha a través del pulido a mano: el papel

>4 Hughes, Ann d'Arcy, La impresién como arte. Técnicas tradicionales y contemporéneas, Pri-
mera edicién en lengua espafiola 2010. Art Blume. Barcelona, 2010. Pag.14.

52



se colocaba sobre la plancha entintada y se le aplicaba presion
con un movimiento circular y uniforme que permitia que la
tinta se adhiriera al papel y pasara de su estado fluido al sélido
por la evaporacién de sus aceites y vehiculos fijadores, en si,
un proceso de oxidacion. A medida que se extendia la técnica
de la calcografia aparecieron impresos como naipes, imagenes
religiosas, copias de retratos y pinturas de los grandes maes-
tros, libros, peridédicos y mapas. El desarrollo de la técnica no
sufrié grandes adelantos y transformaciones hasta entrado
el siglo xX, sin embargo, podemos apreciar verdaderas obras
maestras producto de esta técnica durante el siglo que ocupa
a esta investigacion.

Para el presente trabajo conviene abordar Unicamente la téc-
nica con la que fueron realizados los trabajos de las unidades
de andlisis de nuestra investigacién: El aguafuerte, (Gravure a
I'eau forte) que incluye variantes como el agua coloreada (Eau
a couleur), barniz duro, barniz blando, aguatinta, el azucar,
el jaspeado, salpicado y el fotograbado. En el andlisis de los
grabados de las muestras seleccionadas para ser el objeto de
este trabajo se seleccionaron aquellos que fueron realizados
en esta técnica.

El grabado al aguafuerte consiste en utilizar acido nitrico
mezclado con agua, del cual se sirven los grabadores para
morder* las planchas de cobre rojo. No fue el Unico tipo de
acido que se utilizd para tales fines, pues también se contaba
con el acido férrico, cloruro, hidroclorato o de mordedura ho-
landesa, sin embargo se ha comprobado que la mezcla de dos
partes de agua con una de 4cido, ha sido por mas la opcion
mas comun, debido a la falta de espacio, pues por motivos de
seguridad, los bafnos de acido deben guardarse dentro de una
unidad extractora.>® Los bafios en cloruro férrico producen
una mordedura mucho mas limpia sin danar los laterales de

* . . ., . L. -
El término «morder» se refiere a la accion corrosiva del acido sobre superficies de metal que
no se encuentren protegidas por un recubrimiento o barniz.

= Hughes, Ann d'Arcy, La impresion como arte. Técnicas tradicionales y contemporéneas. Pri-
mera edicién en lengua espafiola 2010. Art Blume, Barcelona, 2010. Pag.22.

Prensa de rodillos Diderot. llustracién tomada del
website de la Librerfa de la Universidad de Glas-
gow en www. http://universityofglasgowlibrary.
wordpress.com consultada en marzo de 2012.

Grabador con lupa. Imagen tomada de www.
aquafortistes.com en enero de 2014.
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la plancha, y no produce los toxicos vapores que desprende el
acido nitrico, sin embargo es una corrosién muy lenta, y la so-
lucion presenta un aspecto color marrén oscuro, que impide
observar la mordedura, a diferencia de la del &cido nitrico que
arroja una solucién de color azul.

La plancha se cubre con una superficie resistente a este acido
y se puede dibujar con una aguja para, por medio de rayones,
dejar expuesto el metal que se encuentra debajo. El acido que
ataca la superficie metdlica expuesta de la plancha es el que
crea la profundidad de la linea: A mayor tiempo de exposicion
(mordedura) mayor es la profundidad de la linea, y por consi-
guiente el grosor y «negro» de la impresion.

El proceso del aguafuerte se vio paulatinamente enriquecido
con los nuevos conocimientos acerca de procesos quimicos,
lo que permitié desarrollar nuevos recubrimientos mas resis-
tentes (como el barniz duro, que poco a poco sustituyé a la
capa de cera) a la accidon del acido que en ocasiones derretia o
cuarteaba la capa de cera, provocando que la imagen grabada
resultara defectuosa al imprimirse.

Como mencionamos anteriormente, el proceso de grabado
incluia una serie de pasos elaborados y complejos que sélo un
grabador con alto grado de experiencia y pericia podia cum-
plimentar: Empezaba limpiando las planchas de cobre frotan-
dolas con polvo de albayalde, esta operacién tenia por obje-
to desengrasar la superficie del metal, a fin de que el barniz
pudiera adherirse con solidez. También limpiaba las planchas
grabadas por medio de una pasta de carbén o pizarra mezcla-
da con aceite, a veces utilizaba papel de esmeril (del numero 0
y 00) el cual quita pulimento al metal; y por Ultimo procedia a
limpiar con rojo de Inglaterra, tripoli de Venecia o con polvo.*®

%% piccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes, Segunda Edicion. Ediciones Fuente Cultu-
ral, México, D.F. 1944 Pag. 333.

Vaciando una linea. Imagen tomada de http:/
science.psu.edu en febrero de 2012.
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Procesos. Materiales. Pulimiento, bruiiido y preparacion.

Durante este procedimiento el grabador utilizaba también un
brudidor curvo, manejandolo con ambas manos, para quitar
todas las asperezas del cobre reduciendo todas las moléculas de
su superficie a un mismo plano, operacién que dejaba la super-
ficie reflejante antes de grabarle. El metal asi brunido espejea,
luce brillante y terso, producto del frotamiento con el brufidor
sobre la superficie, que aparece al final del brufido y vista desde
cierto dngulo de tono més oscuro que el metal mate, y adn casi
negro, de donde proviene la expresion francesa brunir.

El procedimiento realizado por el artista grabador incluia el re-
cubrimiento con barniz de todas las caras de la plancha, mien-
tras los planadores que habian dejado la plancha plana, recta
y bien pulida como espejo, preparaban los colores destinados
a los grabados.

El artista aplicaba el buril a la plancha para ejecutar la obra
sobre la misma que posteriormente se introducia en una cu-
beta (si la plancha era de pequefas dimensiones) o se le bor-
deaba con cera (si la plancha era de grandes dimensiones)
para hacerla recipiente, en ese caso se le dejaba un pequefio
canal que permitia verter el aguafuerte cuando cesa el acto
de morder la plancha,*” el acido nitrico se calentaba a 40°y se
mezclaba con agua. Esta operacién se repetia mas o menos,
segun que el artista deseara profundizar o no en ciertas zonas
o planos. Un planador asistia al grabador en los trabajos de
rebatido y borrado, bajando de tono algunos planos demasia-
do mordidos por el &cido, y lo lograban golpeando la plancha
con un mazo de madera, de modo que el metal se aplastara
un poco y se disminuyera el ancho de los rehundidos. Otras
veces igualaban completamente ciertas partes de un cobre y

>7 Ibidem. Pag. 108.

Se utiliza un brufiidor
curvo que «alisa» la
superficie hasta dejarla
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le repujaban por el sitio donde se habria de volver a grabar,
utilizando un compas de espesor que permitia repujar el metal
sobre el torno por el revés de la parte alisada.”® Materiales
como el zinc y el acero resultaron a la postre mas faciles de
adquirir, por ser mas populares, pero producen lineas muy
diferentes de las que se pueden obtener al grabar en cobre,
que es mas duro que el zinc, pero mas suave que el acero. En
los grabados de cobre, la separacién entre lineas y detalles es
mayor que en los trabajos sobre acero o zinc. El zinc da lugar a
una linea fina y clara, aunque no tan limpia como la del cobre
y se puede limpiar a fondo para obtener un fondo blanco. Es
un metal extraordinariamente blando, asi que con él se utiliza
una mezcla para el baho con acido mucho mas suave: cinco
partes de agua por una de acido.

El acero, por su parte, era el metal mas barato de los tres: resul-
taba mas duro y mas facil de conseqguir. La superficie del acero
tiene un grano aspero natural que hace que las lineas obtenidas
a partir de él parezcan mas toscas y debe lijarse perfectamente
su superficie si no se desea obtener un tono de fondo, por lo
cual se debe raspar en donde se necesite un tono blanco y se
anade aguatinta donde se desean los tonos mas oscuros.

Las técnicas para recuperar una plancha estropeada o para apro-
vechar su otra cara limpia debian de ser variadas y de mucho va-
lor para la labor del artista; existen antecedentes de que los gra-
badores del pueblo de Armadillo probablemente no disponian
de suficientes materiales o materia prima para la elaboraciéon de
sus trabajos. Se cuenta con una ldmina de cobre de 24 x 17.7 cen-
timetros que en una de sus caras presenta un magnifico trabajo
(anénimo) que representa a San Benito de Palermo, mientras que
por el otro lado se aprecia una talla primorosa de la Virgen del
Refugio, enmarcada en un medallén exornado en la parte supe-
rior e inferior con las obligadas volutas que cominmente acom-
pafan y caracterizan a una buena parte del arte neoclasico.>

%8 |bidem. Pag. 425.
59 Santana Luna, Carla. Op Cit. Pag. 445.
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Al parecer la practica del grabado en acero se constituyd pau-
latinamente en practica obligada en esos tiempos, pues ofre-
cia ventajas sobre la de la talla en cobre, debido a que era de
mas facil acceso y facilitaba mantener las lineas delicadas (si la
técnica de grabar era la adecuada) a la vez que permitia reali-
zar mayor numero de impresiones, con un indice de deterioro
de la plancha o matriz de impresién mucho menor.%°

El grabador cortaba la plancha del tamafo deseado para pos-
teriormente limar sus bordes y esquinas (para evitar que sus
filos cortaran el papel de impresion al realizar la presion sobre
el mismo) en forma diagonal hacia arriba y hacia abajo, pro-
curando no efectuar movimientos verticales, pues se pueden
producir estrias que retienen tinta. La plancha se podia sujetar
con la mano envuelta en un pafio, para prevenir que la grasa
de las manos penetrara el metal.®'

Con un raspador-pulidor se eliminaban las posibles estrias pro-
ducidas por el limado y se conseguia un acabado terso que
no retendria la tinta. En ocasiones se utilizaba aceite para esta
labor, para producir bordes mas suaves. Si el acido producia
una mordedura en estos bordes se repetia el procedimiento
entero, pues no se deseaban las impresiones con los bordes
de la plancha entintados.

Si por alguna razén quedaban residuos se pulia con alcohol
mineral, que preparaba la plancha para su posterior des-
engrasamiento que se hacfa con una solucién con base de
amoniaco y luego se enjuagaba con agua corriente. Si el gra-
bador vertia agua sobre la plancha y ésta corria de manera
uniforme por toda la superficie podia estar sequro de que
estaba libre de grasa. El grabador debia secar la plancha de
inmediato, sobre todo si era de acero, para prevenir la apa-
ricibn de marcas de 6xido que pudieran quedar impresas y

60 bidem. Pag. 88.

61 Hughes, Ann d'Arcy, La impresién como arte. Técnicas tradicionales y contemporaneas, Pri-
mera edicion en lengua espanola 2010, Art Blume, Barcelona, 2010 pag. 23.

Direccion del limado de plancha
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arruinar el trabajo. De esta manera la plancha quedaba lista
para la siguiente etapa.

Barnizado.

El grabador realizaba el barnizado de la plancha de cobre
después de haberla calentado: sobre la plancha pasaba una
bola de barniz también caliente. Aunque ciertas resinas se
vendian en forma de barra, era mas comun que la resina que
se aplicaba a las placas de cobre viniera en forma de bola y
envuelta en seda.®?

El barniz duro podia prepararse mediante varias recetas, pero
basicamente la sustancia se elaboraba a partir de dos partes
de alquitran sirio, una parte de resina (resistente al acido) y
dos partes de cera de abejas de Gambia (que hacia las veces
de aglutinante) El grabador debia cuidar la temperatura del
barniz, pues si se quemaba no resistiria a la accion del agua-
fuerte®?, el agente mordedor de la plancha. La aplicacion del
barniz por parte del artista debia ser ejecutada con maestria
y rapidez, para proveer de una superficie pareja para el pos-
terior ahumado de la plancha. Si la plancha estaba demasia-
do fria, el barniz no se derretiria, y por tanto, no se exten-
derfa de manera uniforme. Si el barniz resultaba demasiado
fino, el acido lo podia traspasar en algunas zonas por donde
no deberia pasar (mordedura fallida) y si resulta demasiado
espeso o irregular, las lineas aparecerian irregulares cuando
se realizara la mordedura. Aunque algunos artistas preferian
grabar directamente la plancha sin recurrir al ahumado*, esta
Ultima operacion permitia obtener una plancha mas tersa
que favorecia distinguir con mas limpieza los surcos hechos
por el buril.%*

62 piccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes. Segunda Edicién. Ediciones Fuente Cultu-
ral. México, D.F. 1944. Pag 85.

63 Ibidem. Pag. 74.
" Méas adelante se expondra en qué consistia ésta técnica.
64 idem.

Bola de bamniz
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calentar la placa

Placa de cobre
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El barniz se preparaba de muy distintas maneras: barniz al
alcohol (vernis a I'alcool), que permitia pequenos retoques,
y que se obtenia desleyendo negro de humo en barniz con
alcohol,® o barniz blanco (vernis blanc), que permitia reto-
ques muy precisos en los sitios ya mordidos por la accion
del 4cido y que se tenia que usar con mucho cuidado y bajo
una estricta supervisién, pues se aplicaba en caliente con
un corcho sobre planchas ya grabadas: al ser transparente
permitia el retoque, pero tenia baja resistencia a la accién
del 4cido.%® El barniz blando (vernis mou) permitia obtener
planchas que se semejaban mucho a los dibujos a la mane-
ra del lapiz, y consistia en una mezcla de barniz ordinario
y de sebo, con la cual el grabador cubria la superficie de la
plancha. Solamente que en vez de grabar con punzoén el
grabador aplicaba sobre el cobre barnizado una hoja de pa-
pel muy delgada sobre la que dibujaba con lapiz ordinario.
El lapiz prestaba adherencia al barniz por el revés del papel
y levantando el papel se hallaba sobre la plancha de cobre
un dibujo que podia morderse con agua fuerte ordinaria.®’
Las planchas obtenidas por medio de este procedimiento
ofrecian mucha analogia con las que los grabadores del si-
glo pasado designaban con el nombre de grabados a /a
manera del lapiz.°®

Ahumado.

Cuando el barniz coloreado no era suficiente para hacer re-
saltar con bastante limpieza las partes grabadas, el grabador
procedia a ahumarlo (enfumage) El proceso era el siguiente:
Cuando el barniz todavia estaba caliente se volteaba la placa
boca abajo y se le sujetaba de esta manera para exponer el
cobre a la llama de una tea resinosa o una vela, cuyo negro del

65 bidem. Pag. 72.
66 bidem. Pag. 70.
57 jdem
68 jdem.

Ahumado de la plancha
por medio del hollin de
una tea resinosa o vela.

é
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humo se incrustaba en el barniz, proporcionando a la plancha
cuando se enfriaba una tinta de hermoso negro.®®

Sobre este fondo oscuro el trabajo con el buril resaltaba
mejor y se podia trabajar con mas conciencia y precision de
lo que se veria como resultado. Para que el ahumado fun-
cionara era necesario que la capa de negro fuera muy lige-
ra, sin huellas del paso de la llama, por lo que la operacién
debia hacerse con rapidez, para que la llama no quemara
el barniz haciéndolo vulnerable al mordiente.”® El calor de
la tea resinosa o vela derretia la cera de abejas, que ab-
sorbia el hollin de la llama y la cera se volvia a endurecer
cuando se enfriaba. La plancha se podia sujetar con unos
alicates envueltos en pafio o papel, para evitar rayarla y se
comenzaba a ahumar por el extremo opuesto al de donde
se sujetaba. El barniz primero parecia estar apagado, pero
a medida que se calentaba y la cera de abeja se derretia,
la superficie se volvia brillante, y el hollin de la llama se
absorbia. La vela debia moverse lentamente a medida que
el brillo aparecia sobre la superficie.

Si el grabador requeria de ver el estado en que se encontraba
el trabajo podia descubrir (découvrir) una parte de la plancha
grabada, podia utilizar un raspador o aplicar esencia de tre-
mentina para revelar la parte que deseaba revisar.”

Grabado.

Cuando el grabador queria dar una reproduccion exacta de la
obra que se proponia interpretar en ocasiones recurria a los
calcos; también lo hacia el artista cuando reconocia que en la
obra existen ciertas cualidades que no podria reproducir idénti-
camente sin valerse de este artificio:

69 piccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes. Segunda Edicion. Ediciones Fuente Cultural.
México, D.F. 1944. Pag 25.

70 jdem.
"V Ibidem. Pag. 192.
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Colocaba el original sobre una vidriera, superponiéndole una
hoja de papel no muy grueso y siguiendo los contornos con
un lapiz; bien colocadndole sobre una mesa bajo una hoja de
papel transparente y trazando los contornos con lapiz o plu-
ma; bien, por ultimo, colocando el original sobre una tablilla
y bajo una hoja de papel gelatinoso o vegetal, pero en este
ultimo caso, en lugar de seguir los contornos de lo que se
trataba de calcar, con lapiz o pluma, se pasaba con un punzén
poco cortante, el cual hacia surcos en el papel. Acabado este
trabajo, el grabador quitaba las «barbas» producidas por el
punzén en el papel gelatinoso, y para que se marcaran los tra-
zos se frotaba el papel con polvo de lapiz, y el polvo de lapiz
marcaba los trazos. También podian usar papel para decalcar.
Una de las caras del papel al efecto estaba impregnada de una
materia colorante que «soltaba» facilmente. Se aplicaba este
lado tefido sobre una hoja de papel Lanco, y encima de todo
el modelo que queria reproducir.

Con un punzdn romo el artista pasaba ligeramente los trazos
al modelo, los cuales se fijaban en el papel blanco por el
s6lo hecho de la presién. Pero este procedimiento (decalcar)
ofrecia el inconveniente de que estropeaba o desfiguraba el
original.”? En otro tipo de procedimientos, el grabador utili-
zaba espejos para invertir los dibujos que reproducian y bru-
nidores para corregir errores.

El especialista entonces empleaba distintos tipos de buriles:
cuadrados que dan una talla ancha y poco profunda o de
distintas otras formas como romboidales. Esta herramienta
generalmente era de manufactura personalizada, realizada
especificamente para el usuario. Los buriles eran de acero,
cuadrado o en forma de rombo, recto o curvo. Uno de los ex-
tremos se cortaba formando un dngulo de 45° en el eje de la
varilla; el otro extremo estaba rematado con un asa en forma

72 Ibidem. Pag. 103.
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de champifién que se pulia hasta dejarlo plano en el lado infe-
rior. La longitud de la varilla debia ser corta para permitir que
el asa se acople perfectamente a la palma de la mano, cerca
de la base del dedo menique, mientras que el dedo indice se
apoya en la parte superior de la varilla con el dedo pulgar a un
lado y los demas dedos enroscados. Mas alla del dedo indice
deberia sobresalir una corta protuberancia de metal.”

Los tres planos de la varilla se encuentran en el punto de corte,
en el extremo inferior. Al principio el acero debia templarse para
endurecer el metal. Para ello se calentaba durante unos minutos
y luego se apagaba en agua, posteriormente se pulia. De esta
manera, la mayoria de los buriles se habrian calentado y apaga-
do en el agua unas tres o cuatro veces. Si el metal era demasiado
duro se podia volver quebradizo, lo que producia con frecuencia
puntas rotas. Los lados planos que llegan hasta la punta se afi-
laban con una piedra dura. A la parte aguzada se le reconoce
como punta, mientras que a los dos lados inferiores se les deno-
mina panzas. El Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes
apunta que estan montados los buriles sobre un mango guar-
necido de una virola, y al cual se le corta una parte para poderle
mantener bien plano y lo mas cerca posible de la plancha.”*

El proceso de afilado de un buril requeria también de maestria
por parte del grabador. Este apoyaba la varilla plana sobre la
superficie de una piedra que se haya frotado de aceite indus-
trial (podia ser una piedra denominada de Arkansas). La varilla
se sujetaba entre los dedos y los pulgares de ambas manos:
una mano evitara que la herramienta ruede, mientras que la
otra aplicard suficiente presion y moverd el metal de forma
uniforme hacia delante y hacia atras. Cuando los dos lados lar-
gos se hayan afilado, el borde en el cual se encuentran deberia
estar cortante como un cuchillo. Los maestros solian ponerlo
a la luz para comprobar que no hay una linea blanca en el

3 Hughes, Ann d’Arcy. La impresién como arte. Técnicas tradicionales y contemporéneas. Pri-
mera edicién en lengua espafiola 2010. Art Blume. Barcelona, 2010. Pag. 96.

74 Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes. Segunda Edicién. Ediciones Fuente Cultu-
ral. México, D.F. 1944. Pag. 96.

Forma correcta de sostener el bu-
ril. llustracion tomada del website
de la Libreria de la Universidad de
Glasgow en www.http://universit-
yofglasgowlibrary.wordpress.com
consultada en febrero de 2012.
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F16. 1.—"The Tools used in the various Methods of Engraving and Ltehing.
(Key onp. 18.) )
punto donde se encuentran los planos: eso seria un reflejo de
luz procedente de un tercer plano, lo que significaria que el
afilado habia sido incorrecto.

El corte de una linea que se realizaba con el buril se hacia
aplicando una suave presion a ritmo lento. A medida que se
cortaba la linea, aparecia una rebaba o pequefa espiral de
metal por delante del buril. La plancha se giraba para reali-
zar una curva. La presion y la profundidad de la linea debian

Herramientas utilizadas en varios
de los métodos de grabado.
Imagen tomada de A Short History
of Engraving and Etching.
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mantenerse constantes. Si se hacia necesario obtener una li-
nea mas oscura, se practicaba otra cerca de la primera y se
eliminaba el metal. La técnica académica que muchos graba-
dores profesionales (no académicos) posiblemente utilizaron
procuraba «los sutiles efectos del claroscuro por lineas de va-
rias anchuras y profundidades»® aunque hay que mencionar
en este momento el comentario de Kelly Donahue-Wallace
en su trabajo £/ Grabado en la Real Academia de San Carlos
de la Nueva Espana 1783-1810: «los grabadores profesionales
mexicanos, aunque producian grabados bellos, ponian mayor
énfasis en cuestiones tematicas que en valores estéticos».’®

Efectivamente, los grabadores académicos consideraban el
trabajo de estampacion como un oficio indigno para un ar-
tista, mientras que los grabadores profesionales hacian de
todo en sus talleres, incluso las impresiones de los académi-
cos que consideraban esta disciplina «como un arte manual
y de una categoria inferior al grabado».”’

Dentro de la técnica de grabado,el artista consideraba si las
rebabas debian eliminarse, pues la impresion se obtenia de
una linea grabada con un corte limpio. Resultaban de gran
ayuda otros utensilios conocidos como rascadores: uno afi-
lado para eliminar la espiral de metal (rebaba) y otro romo
para moverse suavemente hacia delante y hacia atras por la
linea recién cortada para eliminar cualquier astilla. Las reba-
bas también se podian eliminar utilizando carbon vegetal o
un papel de lija extremadamente fino antes de pulir y probar
la plancha.

Al utilizar los buriles, el grabador podia reproducir una amplia
gama de marcas cambiando el &ngulo del mismo sobre la plan-
cha, realizando cortes breves y puntos, haciendo cuadriculasy

7> Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes. Segunda Edicion. Ediciones Fuente Cultu-
ral. México, D.F. 1944. Pag. 56.

78 jdem
7 [dem.

Viruta o espiral de metal
que produce el buril
sobre la superficie de la
plancha que se graba

Huellas de diferentes
tipos de buriles
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lineas paralelas (achurado). Algunas lineas se podian rematar
simplemente parando el corte y levantando la herramienta,
en otros casos se podia levantar la herramienta finalizando la
linea con una fina rayadura. A este procedimiento también se
le conocia como vaciar una linea. Para vaciar una linea es me-
nester mover el buril horizontalmente; para profundizar una
talla, se le aplica por el lado opuesto a aquél por donde se ha
vaciado. Por Ultimo, para ejecutar tallas curvas, se ladea hacia
la izquierda la plancha, segun esta colocada sobre la almoha-
dilla, al mismo tiempo que la mano derecha describe un movi-
miento semejante.”® La rebaba se elimina como se ha descrito
arriba y se procede luego a realizar la impresion de la linea
que se ha marcado. El grabador podia utilizar en ocasiones
un pequeno martillo para repujar (Marteau a repousser), que
le permitia repujar el metal en los sitios en que esta hundido,
de modo que la superficie de la plancha adquiera perfecta
horizontalidad, el martillito no se utilizaba con la cabeza, sino
con su punta.

Algunos punzones eran dobles e incluso triples, destinados a
usarse a modo de lapices en el grabado, con este tipo de he-
rramienta se grababa sobre la plancha de cobre recubierta de
barniz para dejar al descubierto las zonas que posteriormente
también serian mordidas por el aguafuerte.

Existian diversas técnicas que implicaban un profundo cono-
cimiento de materiales y procedimientos por parte del graba-
dor, amén de que debia poseer una extraordinaria habilidad
manual y profundo control de la motricidad fina, pues cual-
quiera de las técnicas empleadas debia de apenas traspasar
la delgada capa de barniz. Entre estas técnicas esta la del
punteado, que se basaba en los entalles cortos, mezclados
y alternados con puntos, trazos rotos, tremulados, sinuosos,
que sirven para interpretar hojas, terrenos accidentados, telas

78 jdem.

Ademas de contar con una extraordinaria habilidad

para el trazo de achurados, el grabador podia utilizar
punzones con puntas multiples, que le permitian «va-
ciar» lineas paralelas con rapidez y generar texturass
que representaran el cielo y las nubes.

Imagen tomada de: http://www.antiqueprints.com/
Info/engraving.php
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de pliegues rugosos, muros de superficies cubiertas de aspe-
rezas, etcétera. En general presentaba un aspecto irregular. en
este tipo de acabados la profundidad es muy poca, apenas se
afecta la superficie del metal.”? En el caso de las ldminas de
acero el procedimiento de preparacién diferia del de las de
cobre al tener que utilizar el fuego para destemplar la l[dmina
(abandarla) y poder trabajar la talla. Una vez terminada la
labor de grabar se procedia a templar de nuevo la plancha
para entonces proceder a entintarla para imprimir.8°

Algunos artistas empleaban también percloruro de hierro para
atacar o “morder” sus planchas, pues el percloruro permite
obtener entalles profundos que en la impresién dan hermosos
negros aterciopelados.®” Otros grabadores preferian recurrir
a mordidos muy prolongados,® mientras continuamente agi-
taban el cobre dentro de la mezcla, o removian la mezcla de
acido con una pluma de ave.

En ocasiones, los grabadores que utilizaban el agua fuerte
como técnica, colocaban el cobre sobre un caballetito; una
cubeta servia de receptaculo al liquido, que vertia luego en
una terrina o la retenia para regar de nuevo el cobre, aunque
el Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes sefala
que, en vez de bordear las placas con cera, los grabadores
preferfan utilizar una cubeta, sobre todo si la placa era de
pequenas dimensiones, en el fondo de la cubeta vertian el
agua fuerte, hasta la altura de un centimetro por encima de
la plancha.®?

El agua coloreada para grabar se fabrico en el siglo xix, y se
componia de vinagre destilado, sal comun, sal de amoniacoy
cardenillo (un pigmento verde-azul ligeramente transparente).

79 bidem. Pag. 442.
80 Santana, Carla. Op. Cit. Pag. 88.
81 bidem. Pag. 370.

82 piccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes, Segunda Edicion. Ediciones Fuente Cultu-
ral. México, D.F. 1944. Pag. 177.

83 jdem.

Al contacto con la plancha, el 4cido libera burbujas
que si no se revientan detienen el proceso de «mor-
dedura». Por eso se revuelve la mezcla con una plu-
ma de ave. Imagen tomada de http://studiocc.com/
etching_history.html



El grabador hacia hervir esta mezcla y la empleaba cuando
estaba ya fria. Para que el aguafuerte coloreada atacara al co-
bre era necesario «mover constantemente la plancha y que
el liquido estuviese siempre en movimiento de manera que
penetrase en los mas pequenos entalles».®* Esta aguafuerte
daba tonos grises muy finos y se empleaba sobre todo para
mover las planchas cubiertas de barniz duro. Si nos remitimos
a lo mencionado arriba acerca de lo rudimentario de la téc-
nica de los antiguos grabadores potosinos, podemos deducir
que ésta y algunas otras técnicas que aqui describimos fueran
utilizadas con frecuencia debido principalmente a que eran
econdmicamente mas accesibles para los artistas.

Entre las muchas técnicas de grabado encontramos la que era
a manera de dibujo (Gravure en maniere de crayon) Usado
sobre todo en el siglo XIX, y que tenia por objeto imitar los di-
bujos al lapiz. En esta técnica el grabador comenzaba por bar-
nizar el cobre como para el grabado al aguafuerte, solamente
que en lugar de trabajar con punzones ordinarios utilizaba
punzones especiales: punzones dobles y triples, ruedecillas,
en fin, disponia de toda una serie de instrumentos destinados
a imitar los puntillados del lapiz.

En ocasiones, una vez concluidos los trabajos con el aguafuerte
el grabador podia hacer pruebas preliminares conocidas como
Estado de Agua Fuerte Pura® (Etat d’eau-forte pure) y que po-
dia utilizar como gufas del trabajo, posteriormente recurria a la
punta seca para retocar o para agregar a una plancha que ya ha
sido mordida valores tonales de gran fineza®® y que serian im-
posibles de obtener sélo con el mordido. Este tipo de acabados
podia dotar a la obra de gran belleza en las pruebas de impre-
sion, dependiendo de la habilidad del impresor. Sin embargo es
una técnica que no se aprecia en la las unidades de analisis que

84 jdem.
85 Ibidem. Pag. 243.
86 bidem. Pag. 441.
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se emplean para este trabajo de investigacién, como se vera
mas adelante: los grabados que componen nuestras muestras
no evidencian valores tonales, sino que muestran lo que hoy de-
nominamos como imagenes de linea.* A la plancha completa-
mente acabada y lista para empezar a tirar pruebas se le conoce
como Estado Definitivo, o Estado de Tirada.®’

Nuevamente el Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Ar-
tes sefala que la tinta para utilizar en el grabado de cobre (en-
cre pour la talle douce) era una mezcla de negro de humo y de
barniz con aceite de lino, pues esta mezcla que se empleaba
caliente es de tono negro muy intenso.®8 Una vez obtenido el
grabado por la accion de la mezcla «<mordedora» se limpiaba
la placa y se procedia a entintarla extendiendo la tinta por
medio de un corcho o pasando un rodillo impregnado de tinta
por su superficie. Posteriormente se procedia a la impresion.®°

Impresion.

Para obtener pruebas en hueco o en talla dulce, el grabador
impregna fuertemente con una mufeca la superficie de la
plancha ligeramente calentada, se enjuaga la superficie a fin
de que no quede tinta mas que en los surcos, y se acaba
impregnando ligeramente los bordes del cobre con albayalde
que no dejen sobre el papel mas que una ligera capa de tinta
que es la que existe sobre el conjunto del motivo. La plancha
preparada asi se coloca en la prensa donde encaja entre dos
cilindros. Ha debido cuidarse, antes de colocarla, de poner
debajo de la plancha entintada una hoja de papel humedo
y una franela gruesa. Pasando entre los cilindros y bajo la
influencia de una presién fuerte, el papel humedo levanta
completamente la tinta, obteniéndose asi una prueba de la
plancha grabada.?

N
A diferencia de una imagen de valores tonales (grises) una imagen «de linea» sélo puede estar
compuesta por elementos blancos o negros soélidos. No hay escalas de grises en ellas.

87 Ibidem. Pag. 243.
88 bidem. Pag. 494.
89 bidem. Pag. 219.

90 Djccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes. Segunda Edicién. Ediciones Fuente Cultu-
ral. México, D.F. 1944. Pag. 307.
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Con el correr de los afos, los distintos procesos de impresion
fueron evolucionando, primero en Europa y presentandose
después en México como novedades que paulatinamente y
con cierta lentitud se instauraron para popularizar los pro-
cesos de grabado e impresion de las estampas religiosas. En
algunos sitios de México durante la primera mitad del siglo
XIX se paso de la litografia al Offset de seis tintas, practica
basada en el trabajo de retoque manual sobre seis placas de
vidrio; después se adoptd el Offset a cuatro tintas. Hay que
hacer énfasis en este parrafo, pues el cambio de las técni-
cas de impresion y las posibilidades y limitaciones que cada
uno de estos procesos influyeron en el sentido expresivo de
las imagenes: alteraron su plastica, su estética, aunque sera
responsabilidad de otra investigacion similar a ésta abundar
en el tema y hacer un analisis comparativo de los primeros
grabados y los impresos posteriores desarrollados con las
nuevas técnicas de reproduccion.®

Nuestra investigacién aborda el grabado religioso realizado en
San Luis Potosi, por artistas grabadores que recurrieron a las
técnicas del aguafuerte sobre planchas de cobre, para repre-
sentar las diferentes imagenes de culto religioso de la época
decimondnica. Un acercamiento a estos artistas potosinos nos
servira para establecer con mayor claridad la presencia de los
grabadores profesionales que elaboraron las muestras de ana-
lisis que consignamos mas adelante.

Grabadores y grabados potosinos.
En el trabajo de Carla de la Luz Santana Luna y Ricardo

Garcia Fernandez titulado Catalogacion de Grabados Religio-
sos del Siglo XIX en San Luis Potosi encontramos nombres

Al respecto puedo mencionar la tesis de licenciatura titulada Estampa vs. Estampa de Alejan-
dra Garcia Romero y Angie Aladro Maldonado de la Escuela de Humanidades de la Universidad
de las Américas de Puebla, publicada en otofio de 2003.
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que pueden servir para establecer un primer padrén de
grabadores de temas religiosos en San Luis Potosi durante
el siglo XIX. En esta investigacion establecemos un método
para presentarlos de acuerdo a los temas que abordaron,
la calidad de manufactura de sus trabajos, las fechas en
que fueron realizados los grabados y caracteristicas propias
de los mismos, como dimensiones, clasificacion, probables
obras que inspiraron los mismos o de donde se tomaron los
recursos visuales para su recreacién. Asi podremos consig-
nar debidamente los trabajos de los Infante: Josef Alexo,
José Tomas y José Maria, y de otros como José Fuenlabra-
da, Silverio M. Vélez, M. Esquivel, José Guerrero, Sostenes
Torres, Juan Ortuno, Vicente Exija, F. Tabera, FR. Manuel
de la Visitacion, quienes desarrollaron notables trabajos de
grabado utilizando alguna de las técnicas y recursos que
hemos mencionado anteriormente.

Aunque nuestra investigacién no descarta la aparicion de
mas nombres de artistas dedicados al grabado de imagenes
religiosas de la época y por consiguiente de mas obras, si
se circunscribe a los grabados realizados con buriles sobre
placas y ldminas metalicas en la técnica del aguafuerte con
barniz duro, pues el panorama que ofrecen otras técnicas
como el barniz blando, la aguatinta, el azucar, el jaspeado
y la incipiente litografia resulta demasiado amplio para este
estudio y no corresponde a la técnica empleada en nuestras
muestras a analizar.

Es necesario proponer una catalogacién de las unidades de
analisis para determinar los datos que serviran para efectuar
un andlisis a detalle. Esta se propone acorde a la que se pre-
senta en el Primer Catalogo de Grabados Religiosos del Siglo
XIX en San Luis Potosi, pero destacaremos en ella informacion
relevante para esta investigacion como:

La Santisima Trinidad, grabado al aguafuerte en plancha
de cobre, 15 x 10.3 cm firmado por José Fuenlabrada.
Catalogacién de Grabados Religiosos del Siglo XIX en
San Luis Potosi. UASLP. SLP, Junio-Julio 2008.
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Nombre de la obra

Origen de la muestra (indicando si se tomo del original, de un
libro, de una copia, de una diapositiva, etcétera)

Nombre del autor (o atribucion)

Informacion biografica del autor (si se ha localizado alguna)
Fecha del grabado (aunque sea estimada o si se desconoce)
Dimensiones de la obra (o de la placa)

Ubicacion actual de la misma (destacando a quien pertenece
actualmente)

Descripcion de la obra (analisis iconografico)

Ubicacion (clasificacion) de la obra con respecto de su funcion
(ejemplo: triduo, devocion, novena, estampa, viacrucis, paten-
te, cédula, catecismo, etcétera.)

Clasificacién de la obra por tema (santos, virgenes, cristos, an-
geles, etcétera)

Relacion con fuentes de inspiracion o con obras relacionadas
en algunos casos provenientes de obras de «arte culto» en
otros de anteriores estampas, destacando si es escultérica,
otro grabado o pictérica, asi como informacién de su autor (si
se cuenta con ella)

Imagen de la obra (placa o grabado)

Propuesta de diagramacion de la obra para su analisis compo-
sitivo y estético.

Los puntos anteriormente sefialados son necesarios para esta-
blecer una catalogacién de las unidades localizadas, y permitir
actualizaciones posteriores y efectuar un analisis de las mues-
tras seleccionadas para este trabajo de investigacion.
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Obras de inspiracion del grabado religioso potosino. Modelos.

Aunque no se han consignado por completo las obras esculto-
ricas o pictoricas que dieron origen a las representaciones de
los grabados devocionales religiosos, aqui aparecen algunas
gue pudieron inspirarlas o que por lo menos han servido de
modelo para que el artista obtuviera la informacién visual ne-
cesaria para elaborar sus propios modelos, ya sea basandose
en la copia directa o efectuando una recreacién de la obra a
partir de descripciones. En esta investigacion se hace énfasis
en la busqueda de las obras primigenias y pertenecientes a lo
que denominamos «arte culto» o «arte mayor».

Los procesos, materiales y técnicas empleados para el desarro-
llo de los grabados religiosos devocionales dan cuenta de una
gran complejidad a la hora de confeccionar estos productos
visuales, y es probable que, dadas las condiciones en que es-
taba sumido el pais entero y la sociedad potosina, por la seve-
ra crisis econdmica y la inestabilidad politica, los grabadores
potosinos hayan tenido que recurrir a técnicas mas bien rudi-
mentarias y de bajo coste para elaborar sus trabajos artisticos,
lo que nos coloca en una posicion especial para reconsiderar
la calidad de su manufactura y ubicar estos trabajos artisticos
en un nicho de consideracion acorde a estos factores determi-
nantes, basdndonos en una perspectiva diferente que tome en
cuenta en primer lugar estas desventajas técnicas y la proba-
ble escasez de materia prima asi como la posible preparacion
académica por parte de los grabadores potosinos.

Estos factores incidieron directamente en los resultados estéti-
cos y expresivos que evidencian los trabajos, pues ambos fac-
tores dependen en gran medida de los suministros, técnicas,
sustratos y recursos materiales e intelectuales a que tuvieron
acceso los artistas de la época.
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Esta complejidad que involucra la produccién del grabado de-
vocional proviene de una larga tradicién y herencia artistica
en la que el grabado al aguafuerte se ha venido consolidado
como una manifestacion artistica per se, abandonando la vieja
concepcién que se tenia del mismo como un simple agente
de reproduccién de imégenes sin valorizar debidamente sus
propios atributos artisticos.

Los artistas grabadores del siglo Xix podian dividirse entre dos
grandes ramas: los académicos y los profesionales, es decir los
que cursaban o habfan cursado las diversas asignaturas de los
programas de artes de la Academia de San Carlos y los que
se desempefnaban por su cuenta sin haberse inscrito en estos
estudios formales, pero que evidenciaban conocimiento de
canones estéticos, perspectiva, técnicas de dibujo y de graba-
do, etcétera. Entre estos artistas grabadores es de destacar la
labor de Los Infante; Josef Alexo, José Tomés y José Maria, ya
que a pesar de las circunstancias de su entorno, materiales y
técnicas consideradas primitivas consiguieron producir un im-
portante legado en la imagineria popular devocional.

Consideramos pues, que el analisis de estas unidades debe rea-
lizarse desde esta Optica integradora de estos factores (entor-
no, materiales, técnicas, preparacion, experiencia y habilidad
de los grabadores, etcétera.) y los juicios de valoraciéon que se
emitan al respecto del andlisis propuesto deberian basarse en
este constructo integrador, es decir, proponer una combina-
cion de datos cuantitativos que permitan las interpretaciones
cualitativas necesarias para resolver nuestra hipotesis, de ahi
la importancia de presentar una propuesta de catalogacion 'y
un formato para consignar informacion esencial acerca de las
principales caracteristicas y atributos que presentan las unida-
des de analisis para plantear un método de estudio coherente,
conciso y preciso que sea de utilidad para obtener datos y
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poder establecer conclusiones de valor significativo para al-
canzar los objetivos de esta investigacion. De igual manera
es relevante consignar las diversas fuentes de informacion e
interpretacion de los simbolos cristianos, para establecer un
marco de comprobacion de lo que aqui se afirma.
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Capitulo 4

Metodologia para el andlisis del grabado religioso potosino del siglo XIX.

Seleccién de la muestra. Criterios.

El estudio de las unidades de analisis consignadas por el tra-
bajo de Carla Santana y Ricardo Garcia Fernédndez titulado
Catalogacién de Grabados Religiosos del Siglo XIX en San
Luis Potosi nos sirvio para delimitar el universo de unidades
de analisis sobre la base de los siguientes factores:

Que perteneciera al género del grabado en hueco, concre-
tamente al grabado hecho en placas de cobre siguiendo la
técnica del aguafuerte.

Con autor reconocido o atribuciéon sugerida, y al menos fecha
probable de realizacién.

Que la fecha de su realizacion fuera cercana a la mitad y se-
gunda mitad del siglo XIx.

Contar con una obra de arte considerado «culto» de facil loca-
lizacion para hacer un estudio comparativo.
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Para definir con mayor claridad los alcances de este trabajo
realizamos el siguiente mapa conceptual, donde se esclare-
cen los puntos que esta investigacion cubre:

» uden por ayuda
RELIGION W
ifunde

| z 3
atra POBLACION Y SUCESOS EN SAN LUIS POTOSI
A FINALES DEL SIGLO XIX

se utiliga para \

e ARTE
exaltar yidifundir HECHOS
ROUITAR HISTORICOS

Muestras
objetos de estudio

se doclimentan
GRABADO

DEVOCIONAL
valoray re-valora Técnicas Materiales Procesos

Andlisis estético

complel a

Analisis iconografico
e iconoldgico (Warbug/Panofski)

En esta imagen vemos como interactlan los distintos facto-
res que determinan nuestra investigacion: Utilizaremos las
muestras de grabados religiosos de finales del siglo xix para
exponer las técnicas, los materiales y procesos que se invo-
lucraban en la produccion del grabado religioso devocional,
y analizaremos estos elementos (técnica, materiales y pro-
cesos) como factores que determinan el resultado estético
de los trabajos de grabado. Al hacer alusion a las obras de
arte culto que pudieron servir de modelo o inspiracién para
la confeccion de los grabados analizados veremos cémo es
que las distintas obras populares lo fueron por la creciente
demanda de la poblacién que cruzaba por distintos eventos



relevantes en la historia. El trabajo de los mismos artistas
grabadores se veia influido por la realidad nacional, local y
domeéstica que atravesaban en ese momento crucial (finales
del siglo xix).
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Construccién de la metodologia empleada

para el estudio de las unidades de anilisis.

Nuestro estudio de las unidades de investigacion se baso en
la propuesta de Panofski quien desarrollé el método de es-
tudio de Aby Warburg para descubrir el significado de las
obras de arte visual, conocido como iconologia. Aunque es
conveniente destacar las limitaciones que se han encontrado
en el camino, como el desconocimiento de algunas fechas
en las que fueron realizados los grabados, y el hecho de que
algunas de las unidades a analizar carecen de informacion
suficiente que nos permita determinar al autor de las mis-
mas (obras atribuidas) nos acercamos mas al contenido de
las mismas, a su calidad en manufactura y técnica y a su
acercamiento a los modelos primigenios de las mismas (arte
culto) es decir, las obras de arte pertenecientes a pintura y/o
escultura o grabados anteriores (estampa religiosa) que pu-
dieron servir de base para su elaboracién.

Fundamento epistemolégico de la iconologia.”

La iconologia es un término de origen griego (Eikon=imageny
logia=discurso) que designa la rama de la historia del arte que
se ocupa (junto con la iconografia) de la descripcién y de la in-
terpretacion de los temas representados en las obras de arte.

La utilizacién de la iconografia para el estudio de la historia del
arte se remonta a los siglos XvI y xvil, y tuvo un amplio desa-
rrollo en el siglo xVviil, sobre todo en el campo de la iconografia
sacra, a través del estudio sistematico del inmenso patrimonio
figurativo paleocristiano y medieval y de su relacion con el arte
romano tardio y bizantino. La clasificacién de categorias de
temas e imagenes (personificaciones, alegorias, simbolos) dio

9 Extraido del articulo La Iconologia. Un método para reconocer la simbologia oculta en las obras
de arquitectura. Tomado de http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache%3Apl-
pBvP2QE58)%3Aargos.dsm.usb.ve%2Farchivo%2F38%2F1.pdf+iconologia+maria+elena+go-
mez&hl=es&gl=uy consultado en febrero de 2014.



impulso a la creacion de repertorios y manuales extendidos
también a la iconografia del arte profano.

En primera instancia avanzaremos en el camino del estudio prei-
conogréfico, que se deberd trascender reconociendo sus puntos
de coincidencia con la hermenéutica, con el fin de establecer un
marco epistemoldgico general que nos permita ubicarla en el
proceso de desarrollo del pensamiento cientifico, interpretar su
método y sus conceptos para ser aplicados y posteriormente ir
mas alla de la realidad factica para adentrarnos en los caminos
de la simbologia del grabado religioso y poder utilizarlo como
un medio de explicacién del hecho sociolégico de los grupos
sociales objeto de nuestro estudio. Es por eso que anterior-
mente presentamos, en términos generales, el contexto cultural
donde ocurren los acontecimientos que se desean analizar; con
la diferencia de que la practica de la preiconografia requiere
de un conocimiento practico de las cosas que se manejan en
una cierta cultura; la iconografia requiere nutrirse de las fuentes
literarias y la iconologia requiere del conocimiento de la historia
de los simbolos y de los conocimientos herméticos que manejan
los iniciados. Es un estudio que se concentra en las formas y en
las leyes internas que determinan su configuracién. Se dedica al
analisis y estudio del aspecto factico.

En el segundo nivel o iconografia, la forma pasa a ser una
imagen que explicamos y clasificamos dentro de una cultura
determinada. En este nivel utilizamos nuestros conocimientos
y nuestro pensamiento asociativo para comprender lo que
nuestros sentidos han captado, accedemos asf al significado
convencional de las cosas; esto es, al significado por todos
conocido y aceptado como valido. Asi pasamos del &mbito de
lo sensible a lo inteligible. Esto implica tener un conocimiento
amplio de la cultura en la cual se origina el fenémeno o situa-
ciéon que queremos entender.
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En el nivel de la iconologia nos corresponde como intérpretes
descubrir significados ocultos, que estan en lo mas profundo
del inconsciente individual o colectivo. Este nivel es llamado
por Panofski el nivel de la significacién intrinseca o de conte-
nido. Dice Panofski: «El significado intrinseco o contenido se
lo aprehende reconociendo aquellos principios subyacentes
que revelan la actitud basica de una nacién, de un periodo,
una clase, una conviccion religiosa o filoséfica, todo esto mo-
dificado por una personalidad o condensado en una obra».*?
Esta es la aproximacién que conviene a nuestro trabajo, pues
recordemos que intenta utilizar el andlisis de las muestras
de grabados devocionales como explicacion de la época, los
sucesos y el contexto de la sociedad potosina de mediados
del siglo xix. Al adentrarnos en el analisis de los grabados
seleccionados pondremos en evidencia las relaciones entre
lo rudimentario de los recursos de los artistas grabadores y
la situacion econdmica, politica y social que permeaba en el
contexto en que vieron la luz, y la manera en que posible-
mente estos factores determinaron la estética y la expresivi-
dad de los trabajos, y podran reconocerse como evidencia de
los esfuerzos evangelizadores y de creacion de un constructo
religioso e ideoldgico por parte de la iglesia catdlica y como
muestra fiel de las creencias de los habitantes de San Luis
Potosi en concordancia con las del conglomerado nacional.

En su libro Arquitectura Gotica y Pensamiento Escolastico,
Panofski pone en practica su método de interpretacion ico-
nolégico al explicar las relaciones que existen entre esas dos
manifestaciones culturales del medioevo:

1. El intento de demostrar la unidad de todos los fenémenos
culturales en un periodo determinado, buscando analogias in-
ternas entre fendmenos aparentemente heterogéneos.

92 panofski. Estudios Sobre Iconologia, 1970. Pag. 41.
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2. La determinacién de un periodo histérico y un dmbito terri-
torial determinados, que Panofski llama «segmentos aislados
de historia» o «concordancias cronoldgicas».

3. La definicion de un hipotético denominador comun en el
que se sustentard la unidad de los fenémenos estudiados y
que sera el hilo conductor del estudio. Este denominador co-
mun suele ser «un habito mental, o forma de razonar» que
intenta armonizar principios aparentemente contradictorios o
reconciliar la fe con la razén y que dominara todas las mani-
festaciones culturales del periodo en estudio.

4. La presentacién de argumentos y hechos que se relacionan
por medio de analogias y paralelos, intentando mostrar como
hechos dispares tienen algo en comun ya que son consecuen-
cia de la misma manera de ver la realidad.

5. La formulacion de elementos concluyentes o postulados
que asocian los fendmenos estudiados a formas simbdlicas
de una estructura subyacente y esencial que moldea de forma
inconsciente las actividades formadoras de la conciencia y, por
lo tanto, del pensamiento y el arte.

6. La definicion del principio esencial que gobierna la estruc-
tura profunda de la cultura de la época.

A lo largo del analisis de las obras seleccionadas hemos sido
capaces de establecer parametros para juzgar la calidad en la
manufactura de las mismas y asi podemos hacernos una idea
mas clara de las situaciones que hipotéticamente se pudieron
presentar como retos para sus creadores, lo que nos situara en
una posicién desde la cual podré ser factible emitir juicios de va-
lor y de apreciacion de los grabados que conforman la muestra.
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A grandes rasgos podemos observar en el desarrollo de la
historia del arte dos grandes momentos; el primero, inicia-
do por Leon Battista Alberti (1404-1472), transcurre hasta
mediados del siglo XX, buscando fundamentalmente definir
el objeto de estudio de esta disciplina, destacando épocas
y estilos o enfatizando la individualidad de los artistas. Sin
desdefar este &mbito consideramos que nuestro enfoque de
investigacion se basa también en la postura que de este he-
cho de anélisis hace Heinrich Wolfflin (1864-1945), quien se
oponia a las ideas historicistas defendidas por la escuela de
Viena que consideraban las obras de arte como el resultado
de una voluntad artistica que estd mas alla del individuo y
es entendida como el espiritu artistico de una época y un
lugar determinados. A partir de la segunda mitad del siglo
XIX, el centro de la discusién se desplaza hacia el método
de estudio, con el cual se desea hacer de la historia del arte
una disciplina cientifica. Sin embargo, la postura de Wolfflin
encierra el riesgo de conducir estos estudios hacia un ideal
aséptico, desprovisto del elemento humano: una historia del
arte deshumanizada que sélo atiende al objeto de arte, sin
involucrarse en los demas factores que lo hacen aparecer
en la escena del hombre.”® La postura de Wolfflin pretende
dirigirse mas a la historia natural del arte, una historia inter-
na, en la que no afecten los problemas de la historia de los
artistas.

Nuestra aproximacion no es tan estricta en una u otra pos-
tura, sino que incorpora la estimacion que considera al gra-
bado como el resultado de una necesidad de comunicacion,
basada en la catequesis catdlica, aunque encuentra relevante
el hecho de que los hechos sociales, politicos y culturales de
la sociedad potosina decimondnica pudieron haber influido
en el incremento o decremento de la produccion de determi-
nado tipo de estampas religiosas, no hace lo mismo con las

93 Enrique Lafuente Ferrari se extiende sobe estas ideas en sus Palabras Liminares en el libro del
mismo Wolfflin, Conceptos fundamentales de la Historia del Arte. Editorial Optima. Barcelona.
2002.
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motivaciones de creacion del objeto artistico en si mismo. La
postura de Warbug se opone al formalismo que entonces im-
peraba en la critica; Warburg dirigié todo su interés al signifi-
cado de la obra, al contenido de las imagenes, atribuyendo a
los testimonios figurativos el papel de fuentes histéricas para
la reconstruccién general de la cultura de un periodo. A esta
postura que manifiesta la interpretacion cultural de la forma
artistica es a la que se le conoce como iconologia.

A diferencia de la postura de Warbug que se aleja de la calidad
del hecho artistico para dedicarse sélo a la valorizacion del
puro contenido, nuestra postura en este trabajo recupera este
factor para tratar de incorporarlo a la interpretacién cultural
de la forma artistica, pues correspondié a Panofski formular
sus objetivos en términos tedricos, convencido de que toda
forma expresa valores simbdlicos particulares y que la inter-
pretacion iconoldgica es el medio para alcanzar el «significa-
do intrinseco o contenido» del tema de la obra, que revela la
actitud de fondo de un pueblo, de un periodo o de una clase.

Es asi como nuestro trabajo se centra en el estudio de la
forma (y sus caracteristicas morfoldgicas) como clave para
una mejor comprension de la obra de arte. Aunque el centro
de atencién de la propuesta de Wolfflin pretendia extraer
del estudio de la obra de arte todo aquello que fuera ajeno
a la obra en si misma, concibiéndola como un objeto inde-
pendiente del contexto donde hubiese sido creada; nuestra
aproximacion al grabado religioso del siglo xIx la considera
como un indicador de la situacién del contexto en que apa-
rece en circulacion en los diferentes estratos de la sociedad
potosina. En este trabajo estudiamos las obras de arte en
términos de categorias tales como lo lineal, lo pictérico, la
superficie, la profundidad, la forma cerraday la abierta, plu-
ralidad, ambigtedad y otras de la misma naturaleza, y se
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extiende en el analisis de la calidad técnica, la expresion 'y
valor estético de las obras para proponer una revaloracién
de las mismas. Cuando abordamos el estudio de los graba-
dos religiosos hechos en San Luis Potosi, es considerando lo
que ya se ha dicho antes: no son meros pedazos de papel
con un santo y una oracién impresos, sino que las conside-
ramos imagenes cargadas de valor, contenido y significado
simbdlico, sagrado y cultural.
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Aniilisis Iconogrifico del grabado religioso potosino

de la segunda mitad del siglo XIX.

El propdsito del analisis iconografico de cualquier unidad de
analisis requiere de una investigacion sobre las caracteristicas
formales e interpretativas que la imagen —especificamente un
medio de expresion grafica mediatizada—, pueda tener. En
el caso de las imagenes religiosas devocionales, reviste gran
importancia conocer el significado de los simbolos y atribu-
tos utilizados en la iconografia cristiana, pues asi se puede
identificar a un santo y diferenciarlo de otro. Aunque algunos
santos solo se representan con atributos (accesorios que se le
agregan a un personaje y que lo caracterizan, como animales,
objetos, instrumentos, figuras geométricas, algun patréon de
colores, etcétera) generalmente incluyen también simbolos
que permiten este reconocimiento. Estos simbolos cobran otro
grado de expresividad al ser representados por los artistas gra-
badores que tuvieron que trabajar las imagenes primero en
negativo, para después positivarlas con tinta sobre el papel
donde fueron impresas. Y sin duda modifican la concepcion
artistica primigenia que plasmo los simbolos en una obra «de
arte culto» destinada a colgarse de un muro, pues hay que
recordar el cardcter masificador de las impresiones.

Cito a Serguei Nikolaievich Bulgakov, que en su libro La Igle-
sia Ortodoxa define a la imagineria cristiana como iconos y
se extiende en su definicion cuando afirma: «El icono, por
tanto, es una contemplacién religiosa revestida de imagenes,
coloresy formas. Es una revelacién bajo forma artistica; no es
una idea abstracta, sino una forma concreta».®* Es por esto
que el simbolismo de los claroscuros, el ritmo de las lineas,
y el espacio de la composicion son tan importantes en la
iconografia. Las visiones del mundo espiritual son revestidas
de forma artistica donde el lenguaje de los colores (dorado,

94 Bulgakov Nikolaievich, Serguei. La Iglesia Ortodoxa. St Vladimir's Seminary Press, 1989,
pags. 139-144. Traduccién del Dr. Martin E. Pefalva. Publicadas por el Monasterio de la Trans-
figuracién de Nuestro Sefor Jesucristo.

85



plateado, azul celeste, azul, verde, purpura, etcétera) y las
lineas reciben un valor excepcional en la extremadamente
limitada escala de medios artisticos, sobre todo a la hora de
representar una imagen cromatica con un solo color expre-
sado con achurados, como sucede en los grabados religiosos
devocionales que nos ocupan.

En principio, todo en el icono es simbdlico, todo tiene un sig-
nificado; no sélo el tema, sino las formas y el color también.
Conocer y preservar el sentido simbdlico del icono: tal es la
tradicién de la pintura iconogréfica, que data desde los mas
antiguos tiempos, acaso aun desde la antigliedad pre-cristia-
na, griega o egipcia, y que fue heredada por la Bizancio cris-
tiana. De esta manera hay formado un «canon» iconografico
preservado en toda su pureza en los iconos mas antiguos.®®Y
este canon se ha trasladado de manera excepcional a la con-
cepcion acromatica de un grabado al aguafuerte, donde priva
la ausencia de colores.

Los grabados que aborda esta investigacién cuentan en
gran medida con tipografia y/o una ilustraciéon o icono, que
muestran esta tradicién iconografica que reconocemos como
herencia de obras de arte religioso europeas. Dentro de la
iconografia que nos ocupa se advierten al menos cinco cate-
gorias principales en las que se pueden ubicar a los diferentes
personajes: Dios (en sus variantes de Dios Padre, Dios Hijo y
Dios Espiritu Santo), la Virgen, arcangeles, santos y santos del
pueblo (aquellos que por decision popular son santificados,
pero que la iglesia catolica no ha intervenido para lograr ese
nivel, y probablemente jamas lo hard) santos que han exten-
dido su culto a pesar de la negativa de la iglesia catdlica para
reconocerlos, como La Santa Muerte, el curandero conocido
como El Nifio Fidencio y el bandido Jesus Malverde, patrono
de los narcotraficantes.

9 fdem.

EINifo Fidencio es un santo no reconocido por la iglesia
catolica. Fue un famoso curandero. Su culto se ha ex-
tendido por gran parte del norte de México y sur de Es-
tados Unidos. Fotografia tomada de http:/www.excel-
sior.com.mx/2011/11/02/nacional/779190#imagen-1

Capilla que honra a Jesis Malverde en Tijuana. Mal-
verde fue un bandido legendario que fue colgado en
Sinaloa hace un siglo y ahora convertido en santo no
reconocido por la iglesia catdlica. Fotografia de Shaul
Schwarz. Tomada de http:/ngm.nationalgeographic.
com/2010/05/mexico-saints/schwartz-photography
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En esta parte de la investigacion del grabado religioso potosi-
no que pertenece a la segunda mitad del siglo Xix, se realizd
un analisis iconoldgico de casos especificos, que por su na-
turaleza expresiva cumplen con las caracteristicas requeridas
para dicho andlisis. En primer lugar se define la ubicacion del
grabado y sus generalidades. Luego se fracciona la imagen
en sus partes, para identificar sus componentes principales y
analizarlos. Se identifican estas partes dividiéndolas en tipo-
gréficas (si las hay) e iconicas para finalmente definir sus signi-
ficados de acuerdo a su estudio iconolégico. Parte importante
es la técnica de realizacion de la cédula y el sustrato en el que
fue impreso. La ubicaciéon temporal se determinarad por medio
de la fecha consignada en el mismo grabado o la que pudiera
tener anexa en su reverso o por los datos biograficos del pro-
pietario, si es que se le conoce, ya que en muchos casos, no
estan consignados en ningun registro.
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Aniilisis de las unidades de investigacion.

Grabados religiosos devocionales.

El propdsito del analisis de cualquier unidad de analisis requie-
re de una investigacién sobre las caracteristicas formales e
interpretativas de las unidades, normalmente compuestas de
tipografia y/o de una ilustracion. En esta parte de la investiga-
cion de los grabados devocionales potosinos que integran el
motivo de esta investigacion, se pretende realizar un analisis
iconolégico de casos especificos, que por su naturaleza ex-
presiva cumplen con las caracteristicas requeridas para dicho
analisis. En primer lugar se define en lo posible las ubicaciones
de los grabados y sus generalidades. Posteriormente, se divide
la imagen en sus componentes principales y analizar si cum-
plen con los pardmetros sugeridos para delimitar la muestra.
Se identifican estas partes dividiéndolas en tipograficas e ico-
nicas para finalmente definir sus significados de acuerdo a su
estudio iconolégico. Se consignara la técnica de realizacion y
se abordaran cuestiones que revelen las distintas técnicas de
grabado, dibujo, composicion, etcétera.

1. Fichas de catalogaciéon

Para el analisis se requiere en primera instancia de una catalo-
gacion general para determinar los datos que posteriormente
servirdn para su analisis detallado. La intencién primaria de la
catalogacién es obtener un inventario de las cédulas; clasifi-
carlas para formar una coleccion; obtener informacion precisa
de cada una; valorar el estado de conservacién y su posible
restauracion, integrar un catalogo para facilitar la consulta de
investigaciones posteriores y finalmente valorar los documen-
tos como parte importante de un fondo reservado para con-
vertirla en una coleccién documentada. Se propone la Tabla 1
que consigna los datos generales:
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IMAGEN

DATOS GENERALES

SE CONSIGNA

(lasificacién (lave de catalogacion
Titulo Se asigna

Identificaa Propietario

Autor Artista

Datos del propietario

Inscripcion Leyenda

(generalmente en latin)

Descripcién

Estado de conservacion | E,MB,B,R,M,1*

Medida Dimensiones

Lugar Ubicacién

Fecha De acuerdo a la obra

Tema Virgenes, cristos santos etcéter

* E= Excelente; MB= Muy Bueno; B= Bueno; R= Regular; M= Malo; |= Irrecuperable

De los grabados localizados se seleccionaron los que por sus

caracteristicas iconograficas se prestan a un analisis de la ima-

gen y tipografia, en caso de que cuente con ella la composi-

cion. Se pretende obtener con estos datos la interpretacion.

Una vez que se realice la catalogacion de los grabados se pre-

tende obtener los siguientes datos:

Tabla 2. Analisis de elementos

enlaiconologia | los elementos

NIVEL NIVEL NIVEL FIGIRA
GRABADO SIGNIFICANTE SIGNIFICADO SINTACTICO PRAGMATICO SEMANTICO RETORICA
. Significado Orden de L
Imagen Objeto 9 Uso Interpretacion
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2. Interpretacién de los datos obtenidos (Ver anexos 1,2y 3)

Una vez que se realice la catalogacion de los grabados se pre-
tende obtener, entre otros, los siguientes datos:

1. Autores o imprentas que lo elaboraron;

2. Si existe un artista reconocido que haya realizado dicho
grabado;

3. Detectar cudl es el grabado mas antiguo de la coleccion;
4. Posible ubicacion temporal de la muestra;
5. Técnicas de grabado o impresion utilizada;

6. Partes con que cuenta, es decir, elementos que integran el
grabado;

7. Clase de imagen: alegérica, metaférica, floral, ornamental,
tipografica;

8. Recobrar al grabado como parte importante de las artes
decorativas, graficas y visuales y como una obra con un valor
que se establece de acuerdo a los pardmetros o factores que
lo originan, y a las condiciones técnicas y de realizacién.

9. Establecer un paralelismo con la realidad social del contexto
en que aparecen a la luz publica.
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3. Casos practicos: Virgen del Refugio. (Refugium Peccatorum)

y La Inmaculada Concepcién

NIVEL NIVEL NIVEL FIGURA
GRABADO SIGNIFICANTE | SIGNIFICADO ‘ p ; <
SINTACTICO | PRAGMATICO | SEMANTICO RETORICA
Leyendas: «Refugio La frase estd Identificacion Lavirgen Sentencia
«Refugium | delos pecadores» | estructurada | de una devocion del Refugio La sentencia
Pecatorum» y de acuerdo eslaquepuede | esunaproposicion,
y «A devocion del alasreglas aceptar al pecador|  unaleccion breve,
«A devocion prefecto Don de sintaxis de mads empedernido| patente y admirable,
del prefuit Miguel Salona» | la lengua latina y abogar por él que deducida
D. Miguel ante dios de la observacion
Salona» Formalmente nuestro sefior. otomada
se encuentra en el sentido intimo
ubicadaenla Don Miguel o0 enla conciendia,
base del grabado, Salona nos ensefa
Plantasy flores. | Laimagen es una por lo que Identifica una mandé hacer | lo que es preciso hacer
Listones. Theotocos o se le confiere advocacion el grabado 0lo que pasa
Coronareal, | Kiriotissa(laque | importancia especifica enlavida:
monograma | sostieneal Sefior) | comotitulo  |de la virgen Maria es una especie
mariano y rayos delaobra de ordculo
deluz. ) ) o
Elautor realize | L@ virgen Maria Tipografia no y
una extiendesu | identificada. Sin Hlgrabado | ~ Representacién
L proteccion a embargo se perteneceala | iconica de las plantas.
composicion i ; imagineria Acumulacién. En la
con todas ellas. todos sushijos, - relaciona conlas cristiana mariana | imagineria mélriana
«Ellanorechazaa Romanas gineria |
nadie» su Antiguas. las distintas
Elementos intercesi6 Caliarafia srint imdgenes
: intercesion aligrafia script. R
gréficos de ereesiony 9 P Blartistadibujo | representanala
f mediacion ante Soporte de la
ormas : a figuras humanas | yirgen Marfa, al niio
organicas y Gristola lustracién conciertogrado | gj o
Iy constituye como | Los demds 97ado | diosy a la gloria del
geometricas . | deabstraccion | cielo, el perdan de los
sequrorefugioy | elementosse ) , €l p
conversion delos |~ encuentran querepresentan | - pecados. En esta
pecadores acomodados ala virgen Marla composicion se forma
cuidadosamente yalnifiodios | yna composicion con
de manera que todas ellas
Elementos
) forman una
propios de la L
) ! composicion
iconografia )
. - integral
mariana, cristiana
y neocldsica
Nombre de la Se encuentra Dedicatoria Evidencia de Representacion de
personaa ubicado enun quien mandé figuas humanas,
quien se dedica segundo plano, hacerel flores, listones,
laobra, o de sirve de soporte grabado coronas, etcétera.
quien la mando de significacion Similitud. Consiste en
realizar para indicar una poner un elemento
dedicatoria. similar al original, ya
sea por forma o por
contenido
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NIVEL NIVEL NIVEL FIGURA
GRABADO SIGNIFICANTE | - SIGNIFICADO SINTACTICO PRAGMATICO SEMANTICO RETORICA
Cielo, nubes, | Elevacion, gloria, | Loselementos | Identifica una La Inmaculada Sentenciay
sol o luminosidad] ~celestial, dios, | estdn dispuestos |  advocacion Concepcion Alegoria
rayos de luz, bendiciones, sobre la base de especifica vence al demonio La sentencia
aureola, orbe, [favores concedidos,| un eje central, |de lavirgen Maria. | y derrama sus €5 una proposicion,
serpiente santidad, de forma casi bendiciones una leccion breve,
abundancia, simétrica, sobrelaTierra. | patentey admirable,
Tierra, demonio. | seapoyan enla que deducida
figura geométrica de la observacién
del tridnguloy o0 tomada
Elementos Elementos el 6valoy forman en el sentido intimo
gréficos de propios de la una composicion El grabado o enla conciencia,
formas iconografia integral perteneceala nos enseia
organicasy marianay Soporte de la ) |r.nag|ner|.a lo que es preciso hacer
geométricas cristiana. iustracign | Cfstianamariana | oo que pasa
enlavida:
es una especie
de ordculo
El artista dibujé Representacion

la figura humana

con cierto grado
de abstraccion

que representa a

la virgen Maria, la
gloria, laTierra
y el demonio.

iconica de las nubes.
Acumulacion. En la
imagineria mariana
representa ala
virgen Mariay ala
gloria del cielo, el
derramamiento
de bondades.
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—— |

NIVEL NIVEL NIVEL FIGURA
GRABADO SIGNIFICANTE | - SIGNIFICADO SINTACTICO PRAGMATICO SEMANTICO RETORICA
—— Leyendas: Compendio de La frase esta Identificacion LaInmaculada Alegoria
DE LAS PRINGIPALES INDULGENCIAS «CEDULA DE indulgencias estructurada del tipo Virgen Maria,
| um‘wm;wmm;mm LAS PRINCIPALES deacuerdo | depublicacion, | Madre de Dios
| MADREDEDIOS INDULGENCIAS» alas reglas advocacion que se eleva hacia
i «DELESCAPULARIO | Agrupacién de sintaxis de representa, la gloria
‘ AZUL CELESTE» religiosa lalengualatina | organizacion
«INMACULADA Madre de Dios religiosa que la
VIRGEN MARIA bajo la advocacion Formalmente | emite y licencias.
MADRE DE DIOS» que indica. se encuentra
ubicadaenlas | Identificauna
«CON LICENCIA Indica que la partes superior advocacion
DEL RMO. publicacién e inferior especifica
ORDINARIO» cuenta con del grabado,  |de la virgen Maria
- autorizacion por lo que
CON LICENCIA DEL RMO. ORDINARIO .
i oficial paraser | sele confiere
s+ s A Bt s i impresa. importancia
como titulo
«SAN LUIS POTOS» L-lugafy delaobra El grabado
«IMPREN,TAY est; e;mfuento perteneceala
x| G| s
. ) ., identificada. Sin cristiana mariana
impresion.
Rayos de luz, embargo se
aureola, nubes, relaciona con las Flartista dibujo
estrellas, luna Egipcias. la figura humana
en cuarto con cierto grado
menguante. de abstraccion
que representa a
Elementos Elementos Los elementosse | Soportedela | lavirgen Maria.
graficos de propios de la encuentran ilustracion y
formas iconografia dispuestos de delimitacién
organicasy mariana, cristiana | manera que visual.
geométricas yneocldsica | buscan integrarse Evidendia de
en ur?a. i quien mando
composicidn hacer el
integral, sin grabado
embargo, la
integracion se
percibe forzada.
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4. Interpretacion

De acuerdo al método de analisis iconografico de Erwin
Panofski podemos afirmar que la obra esta intrinseca-
mente relacionada con la hermenéutica, la cual propone
ciertos niveles de interpretacién de los simbolos utilizados
en la obra de arte —en este caso, el grabado Refugium
Pecatorum—. Esta interpretacion nos ayuda a acercarnos al
mundo subjetivo del autor de la obra, ya que es imposible
demostrar de manera empirica o cientifica las afirmacio-
nes que soportan a la interpretacion en si. El primer nivel
de interpretacion que propone Panofski es el preicono-
grafico, en donde el intérprete describe lo que perciben
sus sentidos y es capaz de hacerlo desde su experiencia
personal. Estd asociado por Panofski con la significacién
primaria o natural, la cual se ubica en el mundo factico. Es
un estudio que se concentra en las formas y en las leyes
internas que determinan su configuracién. El significado
percibido asi es de naturaleza inteligible.

En el segundo nivel, denominado iconogréfico, la forma
pasa a ser una imagen que el intérprete explica y clasifica
dentro de una cultura determinada. En este nivel utilizamos
nuestros conocimientos y nuestro pensamiento asociativo
para comprender lo que nuestros sentidos han captado, ac-
cedemos asi al significado convencional de las cosas; esto
es, al significado por todos conocido y aceptado como vali-
do. Esto implica tener un conocimiento amplio de la cultura
en la cual se origina el fenédmeno o situacion que queremos
entender; y ademas, sefala el autor, es necesario tener una
experiencia practica, que nos permita haber internalizado
ciertos cédigos o significados que orientan nuestro com-
portamiento en la sociedad.
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Finalmente, en el nivel de la iconologia le corresponde al
intérprete descubrir significados ocultos, que radican en lo
mas profundo del inconsciente individual o colectivo. Este
nivel es llamado por Panofski el nivel de la significaciéon in-
trinseca o de contenido. Para Panofski, la iconologia es «el
descubrimiento y la interpretacién de los valores simbolicos»
en una obra de arte. Para llegar a este valor es preciso co-
nectarse con una informacién conscientemente desconocida
y que, por lo tanto, debemos buscar en lo méas profundo del
inconsciente personal y colectivo.®® Aqui es donde se puede
establecer la conexion entre la representacion del grabado y
el acontecer socio-cultural del contexto donde vi6 la luz. La
referencia de la vida cotidiana y las narrativas de lo cotidiano
en México y en San Luis Potosi nos pueden auxiliar para de-
terminar esta conexion.

Aplicando este modelo de interpretacion, en estos graba-
dos podemos afirmar que en el primer nivel —el preicono-
grafico— encontramos signos que no son conocidos por
el observador en general. El conocimiento de los distintos
elementos que conforman la morfologia de esta obra sélo
puede ser accesible a cierto publico relacionado con estu-
dios de esta naturaleza, como el clero, devotos de la tra-
dicibn mariana, antropélogos o linglistas, por mencionar
algunas disciplinas. Formalmente, podemos mencionar que
el grabado es un rectdngulo de papel con una impresion al
frente (grabado), impresa con tinta, en donde observamos
una ilustracion con una composicion definida y armonica,
todo esto soportado por un elemento grafico ubicado en
un segundo plano. Tipografias con serif y una leyenda en
latin cuyo significado es «Refugio de los pecadores», por lo
que la referencia no podria ser de todos conocida. Ademas,
cuenta con la leyenda que revela la dedicatoria «A devocién
del prefuit D. Miguel Salona».

96 panofski, Erwin. £/ significado en las ates visuales. Buenos Aires. Ediciones Infinito. 1970.
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En el segundo nivel —el iconografico- podemos mencionar
como punto de atencién principal la imagen central, com-
puesta por las imagenes que corresponden a la imagineria de
la devocion mariana. Llama la atencion el soporte abstracto
que se encuentra en segundo plano en algunas composicio-
nes, en algunas es un elemento geométrico como un évalo en
otras puede ser un balcén que aparenta ser una base donde
se apoya la composicion.

Por otra parte, la leyenda Refugium Pecatorum o «Refugio
de los pecadores» se encuentra ubicada en el contexto de la
jerarquia catolica, especificamente del comunicado de Juan
Pablo I, que afirma que la devocién a la virgen del Refugio se
constituye como «lugar(es) de conversion, de penitencia y de
reconciliacion con Dios» «Ella (en esta especial advocacion),
despierta en nosotros la esperanza de la enmienda y de la
perseverancia en el bien» e insiste: «Ella nos permite superar
las multiples estructuras de pecado en las que estd envuelta
nuestra vida personal, familiar y social».®’

La uUltima parte del andlisis se refiere al nivel iconolégico, en
donde es necesario conocer el contexto en el que surgio la
obra. Sabemos que en San Luis Potosi se vivieron grandes
cambios socioculturales y una terrible separacion de clases so-
ciales, acentuada por los problemas que la guerra civil interna
y el conflicto contra Estados Unidos. Situacién que imperaba
en general en todo el territorio mexicano.

Podemos entonces inferir que este mensaje surge en momen-
tos en los que los habitantes del entorno potosino luchaban
encarnizadamente entre si y contra el enemigo invasor, lo que
nos indica que los habitantes de esta poblacion se encontra-
ban inmersos en una feroz lucha interna y sometidos a una

97 www.semanario.com.mx El Semanario Arquidiocesano de Guadalajara es un érgano de for-

macion e informacién catdlica.
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serie de tomas de decisiones trascendentales, a veces incluso
ante la disyuntiva de tomar una vida ajena con tal de avanzar
en su posicionamiento por encima del otro bando (sea con-
servador o liberal). No es de extrafar entonces que esta frase
fuera la seleccionada y que sirviera para reforzar el concepto
de consuelo y al mismo tiempo fuera aleccionadora para que
quien fuera poseedor de una estampa con este grabado de-
cidiera enmendar el camino y acercarse a dios por intercesion
de la virgen Maria.
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4. Conclusiones

Al inicio de este trabajo se plantearon las preguntas de inves-
tigacion (De qué medios constaba la produccion grafica re-
ligiosa devocional del siglo XX en San Luis Potosi? ¢Quién la
producia? ¢A qué publico se dirigian estos impresos y por qué
razones es que el grabado religioso devocional tuvo el auge
que presenté? (Qué caracteristicas tenfan los grabados reli-
giosos? {Como puede establecerse un marco de valoraciéon de
su calidad de manufactura?

Mucho se cuestiona el rescate de la investigacion histérica y sus
posibles aplicaciones practicas en la actualidad. La historia de
la comunicacion grafica en general y la divulgacion de sus re-
sultados e interpretaciones provee de conocimiento acerca del
devenir de las sociedades y de sus creencias, al tiempo que nos
permite reconocer nuestro legado artistico. Indagar en la histo-
ria sirve para saber quiénes somos, cbmo somos y por qué so-
mos como somos actualmente: nuestra sociedad necesita mirar
hacia atras para que el pasado cobre nuevamente significado
en nuestras vidas. Este fendmeno se ve acrecentado en muchas
ciudades de provincia, en donde el proceso de valoracion his-
térica se ha dado de manera lenta, sobre todo en temas como
la comunicacion o las artes graficas, pues los principales temas
de estudio son las denominadas «artes mayores» o «arte culto».

Poco a poco se han ido integrando nuevas propuestas tecno-
l6gicas, nuevas formas de investigar y recuperar documentos
gréaficos que en algiin momento comenzaron como curiosida-
des, pero que al paso del tiempo se han convertido en docu-
mentos de importancia capital para formar una coleccién bien
documentada que puede leerse e interpretarse con nuevos
ojos y servir de referencia para explicar hechos del pasado
dando cuenta de los modos de vida, costumbres, tradiciones y
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pensamiento de una época determinada. El analisis semidtico
de esta clase de obras revalora su poder de comunicacién y
expresion, lo rescata del olvido o la contemplacion indiferente
y lo vuelve a integrar a la vida activa de una sociedad, y lo hace
de una forma significativa.

El grabado religioso devocional es evidencia de la importancia
de la fe catdlica y su proliferacién como religiéon oficial y Unica
y nos perfila los factores que sirvieron en su momento como
integradores sociales, aunque su primer funcién haya sido la
de servir de referente de la fe, vehiculo evangelizador y aglu-
tinador del conglomerado social. El grabado religioso en el
entorno decimondnico de San Luis Potosi surge para invocar
la proteccion divina sobre las personas y como identificador
de un grupo social determinado. Cobra especial importancia
la devocion mariana con las diversas advocaciones de la vir-
gen Maria que se imprimieron en esta época, La Virgen del
Refugio, La Purisima Concepcién y sobre todo la figura de la
guadalupana, que ha sido la figura de mas significacion en el
conglomerado social decimononico.

Las imagenes religiosas estampadas por medio del grabado
estan inmersas en el imaginario colectivo y también forman
parte de las artes visuales y decorativas, de la cultura, de la his-
toria del arte, del disefio y de las técnicas de impresion, todos
estos elementos se ven reflejados en la catalogacién y en el
estudio de sus caracteristicas morfoldgicas y su interpretacion
semantica e iconologica.

Aunque cada artista debia de realizar la obra de grabado
dentro de los estrictos canones iconograficos dictados por la
iglesia catdlica y siguiendo un programa riguroso, es posible
localizar particularidades en la realizacion de los mismos, y en
general en los resultados plasticos que revelan las muestras,
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algunos probablemente sugeridos por quien encomendé el
desarrollo del producto gréfico, otros como resultado de la
combinaciéon de técnicas y recursos de la época y las posibi-
lidades econémicas de los grabadores profesionales y otros
provenientes de las propias interpretaciones que de la ima-
gineria religiosa hacen los artistas, los cuales incorporan su
creatividad, el empleo de los materiales y quimicos de que
disponian (a veces sefalados como rudimentarios) y su parti-
cular interpretacion de las imagenes. Estos grabados no son
sélo la expresion de un respeto irrestricto hacia los dictados
de la jerarquia catdlica y sus programas iconograficos; son una
manifestacion artistica y cultural del autor y del contexto que
lo define, en especial cuando la estampa incluye elementos
variados que caracterizan su composicion. Son testimonios de
conceptos de la vida, de manifestaciones y corrientes artisti-
cas, de creencias religiosas y de la expresion de las ideas.

Los trabajos catalogados en esta investigacion y en general el
grabado religioso devocional que surge en la segunda mitad del
siglo XIX, no son sélo una curiosidad digna de ser coleccionada,
sino algo mas importante y valioso: son testimonios artisticos e
histéricos: pruebas de la existencia de personalidades y hechos
historicos de relevancia para el devenir de la nacién; también
son muestras de gustos y tendencias de las diversas épocas que
trascienden por medio de la tradicién grabadora; son evidencia
de costumbres que paulatinamente desaparecen ante nuestros
0jos y revelan transiciones del pensamiento mistico de la po-
blacion. Pueden dar testimonio del alcance de la influencia de
la iglesia catdlica y su labor evangelizadora, de las técnicas y
habilidades de los artistas grabadores de la época. Son tam-
bién espejos de las multiples formas de pensar de personas,
gobernantes y de un pals entero. Las actuales colecciones de
grabados religiosos de caracter devocional deben considerarse
como obras de arte a la altura de aquellas que se denominan
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«arte culto» y deben seguir siendo testigos de un portento
tecnolégico y artistico propio de nuestro contexto, de nuestro
posicionamiento en la region como entidad productora de arte.
El rubro de su clasificaciéon y/o etiquetado merece una investi-
gacion posterior que permita establecer una taxonomia de las
categorias en las que cada trabajo podria inscribirse.

Es importante establecer parametros claros que permitan di-
ferenciar la calidad de manufactura entre los diversos trabajos
de grabado, no para determinar la superioridad de unos fren-
te a otros, sino para esclarecer las relaciones entre los diver-
sos factores que los caracterizan, la sinergia que se da entre
estos factores y proponer una clasificacién mas justa, clara y
reveladora de cada trabajo y del conjunto que integran como
expresion plastica.

Analizar la creacion de las academias de bellas artes como un
intento de organizar la ensefanza artistica nos es util para
comprender en gran medida la calidad de manufactura de al-
gunas de las obras de grabado religioso devocional hecha por
grabadores de los denominados profesionales, pues aunque
no se pudo comprobar la formacién académica de los artistas
grabadores, se puede advertir, mediante el estudio realizado,
que los conocimientos aprendidos por los artistas académicos
efectivamente llegaron a permear en diferentes grados sobre
el estilo de grabado de los artistas de provincia (que denomi-
nan algunos autores «grabadores profesionales»), que trata-
ron en la medida de sus posibilidades inscribir sus obras en
la estética neoclasicista europea (considerada entonces como
vanguardia artistica), concretamente los de San Luis Potosi,
produciendo los resultados estéticos descritos anteriormente,
lo que eventualmente ofreceria la posibilidad de anunciar la
aparicion de un estilo artistico propio y establecer un estandar
del mismo en el consciente colectivo de quienes ordenaban la
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impresion de las estampas y de los mismos consumidores del
producto artistico.

Consideramos relevante interpretar las obras de grabado
religioso considerando las adaptaciones realizadas por los
artistas grabadores en funcién del desarrollo de sus propias
técnicas, la adaptacién, por medio de su talento creativo,
de los elementos tecnolégicos que estaban a su alcance y
su afan por emular la estética expresada en las obras que
sirvieron de inspiracion a sus grabados, ya sean obras de arte
culto u otras estampas religiosas traidas de Europa para ser
copiadas, pues esta consideracion permite revalorar las uni-
dades de analisis como expresién artistica nativa y de calidad
que a la vez sirvid de vehiculo evangelizador e identificador
de un conglomerado social.

Esta revaloraciéon sugiere tener cuidado de etiquetar la pro-
duccion de grabado religioso devocional potosino de me-
diados del siglo xiX bajo las clasificaciones que actualmente
imperan entre los historiadores del arte, pues queda evidente
en nuestro estudio la complejidad de su naturaleza y otras
caracteristicas muy particulares (producto de la tropicaliza-
cién de herramientas, técnicas y conocimientos de los artistas
grabadores). Ademas queda demostrado, mediante el estudio
de los resultados plasticos de los mismos grabados, que en
realidad tenemos aqui una mezcla de factores determinantes
de un producto grafico cuya amplitud de definicién puede
acotarse de otra forma, partiendo de los argumentos que ya
hemos sefalado aqui.

102



Anexos.

103



Bibliografia

ARQUIDIOCESIS de San Luis Potosi—-Universidad Auténoma de
San Luis Potosi. Catedral de San Luis Potosi, Historia, Bienes
Artisticos y Restauracion. Primera Edicion, 2006.

BERMUDEZ, Jorge R. Gréfica e Identidad Nacional. Universidad
Auténoma Metropolitana-Xochimilco, México, 1994.
BULGAKOV Nikolaievich, Serguei. La Iglesia Ortodoxa. St Vla-
dimir’s Seminary Press. Traduccién del Dr. Martin E. Pefalva.
Publicadas por el Monasterio de la Transfiguracién de Nuestro
Sefor Jesucristo, 1989.

BURKE, Peter. Formas de Historia Cultural. Editorial Alianza Edi-
torial. Madrid, 1999.

CASTANEDA, Carmen. Importacién, Produccién, Censura y
Circulacién de libros en la Nueva Espafa en el Siglo XVI. publi-
cado en Casa de la Primera Imprenta de América X Aniversa-
rio. Universidad Autbnoma Metropolitana. México, 2004.
CABRAL Pérez, Ignacio. Los Simbolos Cristianos. México Ed.
Trillas, 1995.

CABRERIZO Hurtado, Jorge Jesus. Devocién Personal: El graba-
do religioso y la democratizacion del arte. Revista Andaluza de
Arte No. 11, 3er. trimestre 2005.

CONCILIO de Trento, Reliquias e Imagenes. La Invocacion, Ve-
neracion y Reliquias de los Santos, y de las sagradas imagenes.
CONCILIO de Trento. Decreto Sobre el Simbolo de la Fe. Sesion 1.
CONCILIO Vaticano I, Const. Sacrosanctum Concilium.
COSSIO Lagarde, Francisco. Notas de un Arquitecto. en Revista
Artes de México. Nimero 18. México, 1992.

DIAZ, Lilia. El Liberalismo Militante, Historia General de Méxi-
co, Tomo 2. El Colegio de México. México, 1976.

Diccionario de la Lengua Espafola - Vigésima segunda edi-
cion, en http://buscon.rae.es/drael/

Diccionario de Términos Técnicos en Bellas Artes. Segunda Edi-
ciéon. Ediciones Fuente Cultural. México, D.F. 1944,

104



DONAHUE-Wallace, Kelly. El Grabado en la Real Academia de
San Carlos de la Nueva Espana 1783-1810. Parte de su tesis
doctoral Prints and Printmakers in Viceregal Mexico Cio <
1600-1800. University of New Mexico, 2000. Descargado del
website de la ENAP. UNAM, 2014

EL COLEGIO de México. Historia General de México. México,
1976.

EL COLEGIO de México. Historia Minima de la vida Cotidiana
en México. México, 2010.

ENGELBERT, Omar. La Flor de los Santos. Libreria Parroquial,
1985.

ESPINOSA Pitman, Alejandro. Francisco Aguera. Un predece-
sor de José Tomas Infante. Archivo de Historia 4(4) No. 16,
Junio 1973.

ESPINOSA Pitman Alejandro, Fray Pedro de Gante, Grabador.
Estilo, Revista de Cultura No. 8, 1947.

ESPINOSA Pitman Alejandro. Unos Grabadores y una Guadalu-
pana. Archivo de historia 7(1) No. 25, 1975.

Evan Lindquist, grabador. Localizado en www.clt.astate.edu/
elind/oldink.html consultada en 2006

GARCIA Ferndndez, Ricardo, Santana Luna, Carla de la Luz.
Catalogacién de Grabados Religiosos del Siglo XIX en San Luis
Potosi. UASLP. SLP, Junio-Julio 2008.

GARCIA Rubio, Fabiola. La Entrada de las tropas Estaduniden-
ses a la ciudad de México: La Mirada de Carl Neber. Instituto
Mora. México, 2002.

GARONE Gravier, Marina. Herederas de la Letra: Mujeres y Ti-
pografia en la Nueva Espaha. Publicado en Casa de la Primera
Imprenta de América X Aniversario. Universidad Autbnoma
Metropolitana. México, 2004.

GOMBRICH, E.H. Los usos de las imagenes sobre la funcion
social del arte y la comunicacion visual. Ed. F.C.E.

105



HUGHES, Ann d’Arcy. La impresion como arte. Técnicas tradi-
cionales y contemporaneas. Primera edicion en lengua espa-
fola 2010. Art Blume. Barcelona, 2010.

Junta Nacional Asesora de Arte Sacro, Arte Sacro y Concilio
Vaticano Il. Leén, 1965.

KLOSS Ferndndez del Castillo, Gerardo. Consecuencias de la
Invencién de la Imprenta. publicado en Casa de la Primera
Imprenta de América X Aniversario. Universidad Autbnoma
Metropolitana. México, 2004.

La Iconologia. Un método para reconocer la simbologia ocul-
ta en las obras de arquitectura. tomado de http://webcache.
googleusercontent.com/search?q=cache%3AplpBvP2QE-
58J%3Aargos.dsm.usb.ve%2Farchivo%2F38%2F1.pdf+icono-
logia-+maria+elena+gomez&hl=es&gl=uy

MARTINEZ, José Luis. México en busca de su expresion. His-
toria General de México. El Colegio de México, A.C. México,
1976.

MARTINEZ Moro, Juan. Un ensayo sobre grabado (a principios
del siglo XXI). UNAM. México, 2008.

MONROQOY, Maria Isabel. La Mineria: Aventura Entrafable. en
Revista Artes de México. Niumero 18. México, 1992.
MONROQOY Castillo, Maria Isabel, Calvillo Unna, Tomés. Breve
historia de San Luis Potosi. Ed. Fondo de Cultura Econémica.
México, 1997.

MONTEJANO y Aguinaga, Rafael, £/ Real de Minas de la Puri-
sima Concepcion de los Catorce. S.L.P., CONACULTA. México,
D.F. 2001.

MONTEJANO y Aguinaga, Rafael, San Luis Potosi, La Tierra y
el Hombre. Universidad Autdnoma de San Luis Potosi, México,
1999.

MONTERROSA Prado, Mariano, Talavera Solérzano, Leticia,
Simbolos Cristianos. INAH. México.

MORALES Bocard, Rafael. Arte Sacro. El Convento de San Fran-
cisco. En Revista Artes de México. Nimero 18. México, 1992.

106



PANOFSKI, Erwin. Arquitectura Goética y Pensamiento Escolas-
tico. Buenos Aires. Ediciones Infinito, 1970.

PANOFSKI, Erwin. E/ significado en las artes visuales. Buenos
Aires. Ediciones Infinito, 1970.

PENILLA Lépez, Salvador. Los Origenes de la Imprenta y el Gra-
bado en San Luis Potosi. Revista Estilo. No. 22, Abril-Junio de
1952.

PLAZAOLA, Juan. El Arte Sacro Actual, Estudio. Panorama.
Documentos. Biblioteca de Autores Cristianos. Madrid, 1965.
PLAZAOLA, Juan. La Iglesia y el Arte. Biblioteca de Autores
Cristianos. Madrid, 2001,

PLAZAOLA, Juan. Modelos y Teorias de la Historia del Arte.
San Sebastian, Espana. Universidad de USTO, 2003.

RIGGS, Timothy. Hieronymus Cock: Printmaker and Publisher.
Nueva York. Garland Publishing, 1977.

ROIG, Juan Ferrando. Iconografia de los Santos. Omega. Bar-
celona, 1950.

SANTANA Luna, Carla de la Luz. Una Semblanza de Cinco Si-
glos de Grabado en México (XVI-XX). UASLP. México, 2007.
VEGA, Patricia. Exvotos mexicanos. Los relatos pintados: la
otra historia. Descargado de http://www.m-x.com.mx/xml/
pdf/228/48.pdf en marzo de 2014

VELAZQUEZ, Primo Feliciano. Historia de San Luis Potosi. Cole-
gio de San Luis y UASLP. México, 2004.

WOLFFLIN, Heinrich. Conceptos fundamentales de la Historia
del Arte. Editorial Optima. Barcelona, 2002.

Referencias electréonicas

Http://www.e-local.gob.mx/work/templates/enciclo/sanluis-
potosi/hist.htm

Http://es.wikipedia.org/wiki/Arte sacro
Http://es.wikipedia.org/wiki/Kitsch
Http://perso.wanadoo.es/alonsocano1601/Cano11/OTRAS%20

107



REPRODUCCIONES%
Http://www.elsiglodetorreon.com.mx/noticia/254338.las-reli-
giones-en-mexico.htm|
20RELIGIOSAS%20DEL%20S%XIX.htm Publicada el 4 de julio
de 2007.
Http://www.iglesiapotosina.org/seccionesvarias/avisoslocales/
historiadenuestraarg/4edicion/elvallesantaisabel.cfm

www.catholic.net
www.catholictradition.org
www.ewtn.org
Www.ec.aciprensa.com
www.infocatolica.com
www.laverdadcatolica.org
www.rae.es/
WWW.semanario.com.mx
www.wikipedia.org

108



109



